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Réduction  de   quelques  pages  de  l'ouvrage. 


AU  lendemain   de   la  guerre,  alors    que  les   tableaux   du   Musée   du   Louvre  revenaient 
des   retraites  éloignées  où   ils  avaient  été  mis  à   l'abri,   M.   Jean  Guiffrey,   Conser- 
vateur   de    la    Peinture,    et    ses    collaborateurs    assumèrent    la    tâche    délicate    d'une 
nouvelle    et   plus    rationnelle    présentation    des  grands  chefs-d'œuvre  qui    reprenaient  place 
dans  les  galeries. 

Quand  le  musée  fut  rouvert  au  public,  ce  fut,  même  pour  les  habitués  du  Louvre, 
les  amateurs  les  plus  éclairés,  une  révélation.  Ils  croyaient  avoir  épuisé  toutes  les 
surprises  que  peut  ménager  cet  incomparable  ensemble  de  grandes  œuvres,  et  ils  s'émou- 
vaient  devant    cette    richesse,    tant   le    nouveau   classement  la  mettait   en  valeur. 

Mais,  en  même  temps,  un  regret  s'imposait  à  tous.  C'est  qu'il  n'existât  pas  une 
pubhcation  complète,  abondamment  illustrée,  et  d'un  prix  abordable,  qui  fixât  le  sou- 
venir des  joies  éprouvées  et  qui  fût  également  un  guide  sûr,  maniable,  facile  à  consulter 
au  cours  des  visites  dans  les  salles.  Il  ne  manque  certes  pas  d'ouvrages  sérieux  sur 
l'histoire  de  la  Peinture.  Il  y  a,  aujourd'hui,  une  avidité  d'apprendre,  d'être  renseigné 
sur  les  choses  du  passé  que  les  maisons  d'édition  se  sont  attachées  à  satisfaire.  Mais 
toute  cette  documentation  est  trop  technique,  ou  trop  touffue,  ou  trop  succincte,  ou 
trop    dispersée. 

Il  appartenait  à  L' IlluôLraùon  de  réaliser  le  nouveau  type  de  recueil  que  tous  les 
amateurs  du  grand  Musée  réclamaient.  Ses  ateliers,  ses  presses  à  grand  tirage  lui 
permettaient,  seule,  pouvons-nous  dire,  d'entreprendre  une  œuvre  qui  fût,  par  son  prix 
modique,    accessible    à    tous,    et    digne   à    la    fois    de    figurer    dans   les     bibHothèques    des 
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INTRODUCnON  " 


NGRF.s  ET  Delacroix  dominent  leur  temps  et  le  siècle  tout  entier. 
Pendant  une  quarantaine  d'années,  l'opposition  entre  ces  deux  grands 
artistes  a  rempli  les  salons  et  les  ateliers,  passionné  le  public  et  la 
critique.  C'est  à  peine  si  l'on  remarquait  alors  les  modestes  paysages 
que  Corot,  à  partir  de  i827,envo3'a  régulièrement  au  Salon.  Corot 
poursuivit  sa  carrière  d'amant  de  la  nature  et  de  poète  bucolique,  loin  des  contro- 
verses d'école  ;  peut-être  même,  ce  qui  est  prodigieux  pour  l'époque  où  il  vécut, 
ne  se  demanda-t-il  pas  s'il  voulait  être  classique  ou  romantique.  Aujourd'hui, 
nous  réconcilions  Ingres  et  Delacroix  dans  notre  admiration  et  notre  reconnais- 
sance, et  nous  joignons  à  leurs  noms  celui  du  bonhomme  Corot,  de  même  que, 
à  deux  siècles  de  distance,  nous  honorons  ensemble  le  vieux  Corneille  et  le 
jeune  Racine,  princes  du  noble  art  tragique,  et  nous  n'hésitons  pas  à  leur  donner 
pour     compagnon     de    gloire     un   simple    fabuliste    :     La     Fontaine. 

La  dispute  du  classicisme  et  du  romantisme  est  entrée  dans  l'histoire  ;  c'est 
dire  que  les  passions  se  sont  quelque  peu  calmées,  quoique  de  nouvelles  luttes, 
sous  ces  étendards  ou  sous  d'autres  bien  pareils,  soient  toujours  prêtes  à  renaître. 
Des  éléments  assez  complexes  entraient  dans  le  programme  du  romantisme  en 
peinture.  L'un  de  ces  éléments,  ce  qu'on  a  appelé  le  «  style  troubadour  »,  c'est- 
à-dire  le  goût  des  sujets  empruntés  à  l'histoire  anecdotique  du  moj'en  âge  et  de 
la  Renaissance,  par  opposition  aux  Grecs  et  aux  Romains  de  David,  avait 
déjà  fait  sa  première  apparition,  lorsque,  sous  Louis  XVL  le  comte  d'Angivillers 
commandait  à  Brenet  une  jlfort  àe  Du  Giiejc/iii.  Au  début  de  la  bataille,  la 
confusion     fut     telle     que     le     futur     ennemi     de     Delacroix,      Ingres,      passa     pour 


(i)  Bibliographie.  Ouvrages  généraux  :  Roger  Marx,  Éluiej  Mr  i École  JrançaUe.  Paris,  Gazctle  des  Beaux-Arts, 
1  900  ;  Henrj  Marcel .  La  Peinture  française  au  XIX'  iiecle.  Paris.  Picard  et  Kaan  ;  Louis  Dimier.  HiAoire  3e  la  Pelnlw 
/rançai.^e  au   XIX'  siècle,  Paris.    DeUgrave,    1914:    Léon    Roscnllial,    La  Peinture    romantique,    Paris,  Maj,    igoo 
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romantique.  Nous  avons  là-dessus  le  témoignage  de  Paul  Huet  et  celui  d'Amaur^'- 
Duval,  élève  d'Ingres  et  historiographe  de  son  atelier.  En  ce  Salon  de  1822, 
où  Delacroix  exposait  son  premier  tableau,  Dante  et  V^irgile,  ne  vo^-ait-on  pas, 
sous  la  signature  d'Ingres,  une  Entrée  Je  Cbaiiej  V^  a  Paru  qui  s'inspirait  des 
miniatures  des  anciens  manuscrits  ?  Pour  des  motifs  analogues,  on  inscrivait 
aussi  aux  registres  de  l'armée  romantique,  non  seulement  Devéria,  qui,  du 
moins,  montrait  dans  son  grand  tableau  de  la  Na'tjjance  de  Henri  If^  (182^)  des 
qualités  de  coloriste,  non  seulement  Ary  Scheffer,  ami  des  poètes,  et  Delaroche, 
peintre  des  drames  de  l'histoire,  mais  des  artistes  dont  l'œuvre  ne  nous  paraît 
que  poncif,   convention  sans  accent  et  sans  vie,  Léopold  Robert,  Schnetz,    Sigalon. 

La  révolution  romantique  peut  être,  si  l'on  se  borne  à  l'essentiel,  consi- 
dérée comme  la  forme  que  prit,  à  un  certain  moment  de  l'histoire,  le  conflit 
sans  cesse  renaissant  de  l'ordre  et  de  la  liberté.  En  fai't,  ce  qui  la  suscita,  ce 
fut  une  réaction  nécessaire  contre  la  tyrannie  de  David,  et  ce  qui  justifia  le 
succès  final,  c'est,  bien  plus  que  l'excellence  de  la  doctrine,  le  génie  de  l'homme 
qui,     aux    yeux    du   public,    incarna    les    tendances    nouvelles. 

Delacroix,  cependant,  a  toujours  répudié  le  titre  de  chef  d'école,  n'ayant 
même  pas  voulu,  à  la  différence  -d'Ingres,  diriger  un  atelier  ni  former  des  élèves. 
Mais,  s'il  n'a  pas  besoin,  comme  Ingres,  d'un  Amaury-Duval  pour  recueillir  pieu- 
sement des  sentences  de  professeur  et  des  oracles  d'apôtre^  Delacroix,  homme 
de  haute  et  vaste  intelligence,  lettré,  apte  à  conduire  le  fil  délié  d'un  raison- 
nement, aristocrate,  .capable  de  briller  par  ses  manières  et  par  son  esprit  dans 
les  assemblées  mondaines,  mais  n'en  prenant  que  ce  qu'il  faut  pour  le  délassement 
d'un  grand  travailleur  et  préférant  à  tout,  quand  il  n'était  pas  devant  son 
chevalet,  la  lecture  des  poètes  ou  la  méditation  solitaire,  Delacroix  consigne 
presque  chaque  jour  pendant  près  de  quarante  ans,  dans  son  Journal,  ses  impressions, 
ses  pensées,  les  conclusions  de  son  expérience,  et  ce  Journal  est  un  remarquable 
témoignage  de  finesse,  de  raison,  de  goût,  de  sagesse.  Il  y  a  chez  Delacroix  des 
défauts  qui  tiennent  à  cette  généiale  infirmité  humaine  dont  les  plus  grands  des 
mortels  ne  sont  pas  affranchis  ;  d'autres  reflètent  la  part  qu'il  prit  aux  illusions 
régnantes,  faute  de  quoi  il  ne  serait  pas  homme  et  il  y  aurait  moins  de  vie  dans 
son  œuvre,  ce  qui  importe  étant,  pour  un  grand  artiste,  non  pas  d'échapper  à 
son  temps,  mais  de  le  dominer  sans  rompre  le  contact.  Comme  la  plupart  des 
imaginatifs  et  des  nerveux,  il  eut  ses  jours  d'irritabilité  et  ses  moments  de 
dépression.  Mais,  vue  d'ensemble,  son  œuvre  est  forte  et  saine,  malgré  sa  tris- 
tesse tragique,  parce  qu'elle  vise  de  grands  objets  et  qu'elle  emploie,  pour  y 
atteindre,  les  moyens  les  plus  rationnels,  les  plus  efficaces  et,  il  faut  le  dire,  les 
plus  éprouvés.  Elle  est,  dans  son  esprit,  classique.  Elle  nous  offre  de  rares 
beautés  qui  firent  crier  à  la  nouveauté,  autant  par  scandale  que  par  enthou- 
siasme. Nouvelles,  ces  beautés  l'étaient  dans  la  mesure  où  elles  émanaient  de  ce 
fonds  personnel,  irréductible,  on  serait  tenté  de  dire  incommunicable  ou,  du  moins, 
difficilement  communicablë,  qui  fait  que  tout  artiste  digne  de  ce  nom  est  lui-même 
et  non  pas  un  autre  :  c'est  ce  fonds  personnel  qui  soulève  les  contradictions  et 
les  incompréhensions  des  premiers  publics.  Elles  avaient  aussi  une  non  moins 
bonne  manière  d'être  nouvelles,  en  renouant,  par-dessus  le  fossé  creusé  par 
l'intransigeance  de  David,  avec  la  tradition  française  et,  par  elle,  avec  les  grands 
maîtres  de  toutes  les  écoles. 

L'ordre  et  la  liberté  sont  deux  belles  choses.  Partout  et  toujours  il  faudrait 
les    conciher.    Ils    ont    leurs   périls  cependant.  Les  périls  de  la  liberté  apparaissent 
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plus  volontiers  aux  esprits  critiques  ;  ceux  de  l'ordre  ne  sont  pas  moins  réels.  11 
y  a  un  faux  ordre,  desséché,  arbitraire,  comme  il  y  a  une  fausse  liberté  qui  est 
licence  et  anarchie.  Au  xvn'  siècle,  dans  la  querelle  des  anciens  et  des  modernes, 
l'ordre  fut  vainqueur,  mais,  —  tant  de  grands  noms  et  de  grandes  œuvres 
en  témoignent,  —  ce  n'était  pas  un  ordre  oppresseur  des  légitimes  franchises 
de  l'esprit.  Au  temps  du  romantisme,  la  liberté  l'emporta  ;  si  ce  fut, 
comme  dans  le  tableau  fameux  d'Eugène  Delacroix,  une  belle  fille  quelque 
peu  dépoitraillée,  elle  montrait  une  sorte  de  force  calme  et  quelque  chose 
de  raisonnable  dans  sa  démarche  hardie.  Et  l'ordre  qui  fut  abattu  n'était  qu'un 
simulacre  mortel,  le  despotisme  de  David,  erreur  d'un  grand  peintre  à  l'esprit 
systématique  et  sectaire,  doctrine  d'abstraction  et  de  formule,  responsable  de  la 
plus  radicale  et  de  la  plus  ruineuse  rupture  qui  se  soit  produite  dans  l'histoire 
de  l'art  français. 

Par  un  heureux  privilège,  il  se  trouva  que  les  deux  hommes  dont  l'influence 
devait  succéder  à  celle  de  David,  l'un  plus  instinctif  et  plus  amoureux  de  la 
forme,  l'autre  plus  intellectuel  et  plus  préoccupé  d'expression  dramatique,  étaient 
des  champions  de  l'ordre,  méritant,  chacun  à  sa  manière,  le  nom  de  classiques. 
On  peut  même  dire  que,  malgré  l'apparence  et  ce  que  crurent  de  bonne  foi  les 
contemporains,  le  plus  classique  des  deux  est  celui  qui  fut  tour  à  tour  acclamé 
et  honni  comme  le  chef  de  la  révolution  triomphante. 

Géricault,  que  Delacroix  admira  passionnément,  avait  porté  les  premiers 
coups  au  formulaire  davidien,  en  revenant  à  une  composition  plus  souple  et  à 
une  couleur  moins  froide  et  moins  plate,  à  une  exécution  moins  lisse  et  moins 
inerte.  D'ailleurs,  au  temps  même  où  l'école  de  David  était  à  son  apogée,  on 
avait  vu  des  artistes  plus  ou  moins  dissidents,  plus  ou  moins  conscients  de  leur 
dissidence.  Gros  et  Prud'hon.  Le  second  surtout  échappe  presque  entièrement  à 
l'autorité  de  David,  son  aîné  de  dix  ans;  il  continue  franchement  le  xviii'  siècle, 
tout  en  suivant  les  inspirations  de  son  charmant  génie.  Or,  Delacroix  ne 
dissimula  jamais  son  estime  pour  Prud'hon  ;  il  la  rendit  publique  dans  une  étude 
qu'imprima  la  Réunie  Je,i  Deux  .JIoiiJl'.i  ;  l'influence  de  la  dernière  œuvre  peinte  par 
Prud'hon,  de  ce  pathétique  ChruL  en  croix  que  possède  le  Louvre,  est  visible  dans 
les  nombreuses  images  que  Delacroix  fit  du  divin  Crucifié.  Par  les  liens  qu'il  se 
reconnaît  avec  Prud'hon,  Delacroix  se  rattache  lui-même  au  xviif  siècle,  comme 
si   David  n'était  pas  venu  trancher  la  tradition. 

Delacroix  a  parlé  de  Raphaël  et  de  l'antique  avec  une  admiration  sage  et 
éclairée  qui  est  bien  au-dessus  des  confuses  vaticinations  d'Ingres.  Il  honore 
tous  les  grands  maîtres  du  passé,  tous  ceux  qui,  par  un  point  ou  par  un  autre, 
ont  touché  à  la  perfection  de  l'art;  mais,  parmi  eux,  comme  c'est  son  droit,  il 
choisit  pour  conseillers  de  prédilection  ceux  qui  lui  semblent  composer  sa  vraie 
famille  spirituelle  :  Rubens,  Véronèse.  Dans  cette  filiation,  rien  de  factice,  pas 
de  ligne  rompue,   rien  qui  ne   soit  selon  la  nature  et  la  logique. 

Cette  admiration  pour  les  maîtres  ne  se  borne  pas  à  un  hommage  verbal. 
L'action  féconde  d'Eugène  Delacroix,  ce  fut,  par  son  exemple,  par  ses  chefs- 
d'œuvre,  de  restaurer  dans  la  peinture  française  trois  vertus  de  première  impor- 
tance que  la  doctrine  de  David,  fondée  sur  une  fausse  interprétation  de  l'antique, 
avait  proscrites  comme  indignes  de  la  majesté  de  l'histoire  :  la  richesse  et 
l'harmonie  de  la  couleur,  l'accent  de  la  touche  et  la  souplesse  de  la  composition. 
"  Le  véritable  esprit  de  l'antique,  disait-il  avec  sagacité,  ne  consiste  pas  à  donner 
à    toute    figure     isolée     l'apparence    d'une    statue;    le     même    esprit    ne    réside    pas 
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liavantagc  dans  la  disposition  en  bas-reliel,  quand  il  s'agit  de  rendre  une  scène 
composée  de  plusieurs  figures.  »  Le  principe  pratiqué  par  Delacroix  est  celui 
des  maîtres  classiques  :  une  ligne  générale  embrassant  le  sujet  dans  son  ensemble, 
r  «  arabesque  »,  comme  disent  les  peintres,  voilà  ce  que  cherche,  avant  toute 
étude  partielle,  le  cravon  ou  la  plume  sur  le  papier.  Dans  cette  arabesque 
s'inscrivent,  au  rang  que  leur  assignent  leur  caractère  et  leur  action,  les  divers 
personnages  ;  ils  sont  unis  les  uns  aux  autres,  comme  les  membres  d'un  seul 
corps,  par  un  lien  qui,  sans  sacrifier  la  clarté  nécessaire,  fait  l'unité  du  tableau. 
Le  principal  reproche  lancé  à  Delacroix  par  ses  adversaires,  d'abord  au  nom 
de  l'école  de  David,  puis,  après  la  défaite  des  derniers  Davidiens,  au  nom 
d'Ingres,  considéré,  par  l'eflFet  même  de  sa  rivalité  avec  Delacroix,  comme  le 
défenseur  du  classicisme,  ce  fut  de  ne  pas  savoir  dessiner.  La  bataille  romantique, 
personnifiée  dans  les  deux .  maîtres  ennemis,  ne  fut  pas  seulement  le  conflit  de 
l'ordre  et  de  la  liberté^  mais  celui  du  dessin  et  de  la  couleur.  Beaucoup  de  gens 
pensent  que  le  dessin  représente  essentiellement  la  règle,  la  probité  de  l'art, 
suivant  le  mot  d'Ingres  lui-même,  et  la  saine  tradition,  tandis  que  la  couleur, 
c'est  raven<;ure,  le  désordre,  la  révolution.  «  Ecole  du  mensonge  »,  osait  dire 
Ingres  de  Rubens  et  de  Van  Dj'ck.  Les  novateurs,  en  tout  temps,  furent  accusés 
de  sacrifier  le  dessin  à  la  couleur.  On  se  fait  une  fausse  idée,  ou  du  moins  une 
idée  fort  incomplète  et  conventionnelle,  de  ce  qu'est  réellement  le  dessin  pour  un 
peintre.  On  ne  veut  y  voir  que  la  précision  du  contour,  la  netteté  de  la  ligne,  et, 
transportées  dans  la  peinture,  on  croit  que  ces  qualités  du  bon  dessinateur 
doivent  se  traduire  par  un  fini  d'exécution  qui  donne  aux  figures  l'air  de  statues 
de  marbre  coloriées  «  au  naturel  ».  En  somme,  on  réduit  le  dessin  à  une  sorte  de 
calligraphie.  Il  importe  de  dénoncer  cette  erreur  et  de  montrer  qu'il  existe  un 
beau  dessin  par  l'expression,  un  beau  dessin  par  le  relief,  un  beau  dessin  par 
le  clair-obscur,  comme  il  existe  un  beau  dessin  par  le  contour.  Aujourd'hui, 
presque  tout  le  monde  est  d'accord  pour  admirer  le  dessin  d'Eugène  Delacroix 
et  pour  souscrire  au  soi-disant  paradoxe  de  Baudelaire,  qui,  dès  18.^5,  mettait 
sur   le    même  rang,   en  tant  que  dessinateurs,   Delacroix,   Ingres  et  Daumier. 

Il  ne  faudrait  pas,  cependant,  sous  prétexte  de  rendre  pleine  justice  à 
Delacroix,  dédaigner  cette  précision,  cette  netteté,  ce  fini  qui  appartiennent  au 
dessin  d'Ingres.  Le  mot  même  de  calligraphie  ne  doit  pas  nous  effrayer.  La 
virtuosité  de  la  main,  qui  n'est  rien,  si  elle  est  la  seule  ressource  de  l'artiste, 
offre  une  aide  précieuse  à  une  imagination  riche,  ardente,  qui  a  besoin  d'un 
langage  rapide  pour  fixer  le  vol  d'une  idée  ou  d'un  sentiment.  C'est  dans  ce  sens 
que  le  dessin  est  une  écriture,  et  Delacroix  n'y  eût  pas  contredit,  de  qui  Baude- 
laire a  recueilli  cette  hyperbole  pleine  de  sens  :  «  Si  vous  n'êtes  pas  assez 
habile  pour  faire  le  croquis  d'un  homme  qui  se  jetie  par  la  fenêtre  pendant  le 
temps  qu'il  met  à  tomber  du  quatrième  étage  sur  le  sol,  vous  ne  pourrez  jamais 
produire   de  grandes   machines   (i).    ■• 

De  même  que  la  tentative  de  restauration  rationnelle,  conçue  par  une  haute 
intelligence,  fût  restée  œuvre  morte,  si  Delacroix  n'eût  été  un  génie,  avec  tout  ce 
qu'un  tel  nom  comporte,  à  une  époque  troublée,  de  passion  fougueuse  et  d'ardente 
inspiration,  de  même  ce  qu'il  y  a  d'étroit  dans  la  doctrine  d'Ingres,  d'un 
peu  formulaire  et,  par  là,  de  plus  propre  à  être  transmis  par  l'enseigne- 
ment,   risquait    d'engendrer    un    art    pédant    et    froid,     si    tout    cela,     science    d'un 

(i)    Baudelaire.  L  Art  romantique,  p.  .>6. 
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métier  Lion  étudié,  conscience  rigoui-euse  (levant  la  nature,  désir  de  noblesse, 
habileté  de  la  main,  n'avait  été  vi\ifié  par  une  passion  au  moins  égale  à  celle 
d'Eugène  Delacroix,  la  passion  de  la  forme,  et  par  un  don  qui  permet  à  l'auteur 
de  la  Gran()e  Oihi/i.u/iic  et  du  Poiirait  ik  BitIui  de  rivaliser  avec  les  plus  grands, 
le  don  du   style. 

Ce  style  n'est  d'ailleurs  pas,  autant  qu'on  l'a  cru,  sur  la  foi  d'Ingres  lui-même, 
un  amalgame  de   Raphaël  et   de  l'antique. 

De  vingt  ans  plus  âgé  que  Delacroix,  cet  élè\'e  de  David  parut  d'abord 
destiné  à  continuer  brillamment  son  maître,  tant  dans  le  portrait  que  dans  la  pein- 
ture d'histoire.  Alais  il  ne  tarda  pas  à  s'émanciper.  Les  portraits  de  y?/,  et  de 
.71""  Rii'it'/Y  et  de  /<;  Belle  Zelie  (i8o5  et  1806)  montrent  un  talent  original,  un 
goiit  d'arrangement  qui  ne  \&  pas  sans  quelque  manière  ;  mais  cette  manière 
est  pleine  de  charme,  et  le  raffinement  des  lignes  onduleuses  est  aussi  éloigné 
que  poésible  du  réalisme  simple  et  un  peu  rude  qui  fait  la  force  de  David  dans 
ses    portraits. 

Quant  à  l'antique,  une  fois  soustrait  à  l'influence  directe  de  son  maître, 
où  Ingres  va-t-il  le  chercher?  C'est  bien  moins  dans  les  grandes  statues  classiques 
que  dans  de  petits  objets  qui  ne  sont  pas  exempts  de  préciosité,  intailles,  camées. 
S'il  fut  un  des  premiers  parmi  les  artistes  de  notre  pa3's  à  goûter  les  beaux 
dessins,  rapides  et  concis,  qui  décorent  les  vases  grecs  (dits  alors  «  étrusques  »), 
on  le  comprend  à  cause  de  l'extraordinaire  affinité  qu'ils  ont  avec  ses 
propres  dessins.  Mais  cet  homme,  si  attentif  aux  coupes  et  aux  cratères  qu'étu- 
diaient les  archéologues,  ne  semble  pas  avoir  regardé  la  l^éniu  de  Jlilo,  trouvaille 
non  moins  glorieuse  du  même  temps.  N'est-ce  pas  qu'il  fut  séduit  par  une 
certaine  bizarrerie  qu'il  voyait  dans  les  peintures  de  \ases,  tandis  qu'il  restait 
indifférent  à  la  calme  et  puissante  beauté  de  la  déesse  ?  Ce  prétendu  docteur  de 
l'antiquité     retrouvée    se  détournait  spontanément  du  classique. 

De  cette  Italie,  où  il  vécut  tant  d'années,  qu'a-t-il  aimé  dans  le  secret  de 
son  cœur  et  d'où  a-t-il  reçu  un  stimulant  pour  ses  propres  inspirations?  Revenant 
à  la  Villa  Médicis  comme  directeur,  il  y  institua  un  culte  de  Raphaël  dont  il 
était,  lui  Ingres,  le  prêtre;  nous  le  savons  par  les  récits  d'Amaury-Duval  et  par 
ses  propres  letties.  Alais  les  tableaux  où  il  a  suivi  du  plus  près  celui  qu'il 
appelait  «  un  dieu  descendu  sur  la  terre  «  nous  touchent  peu,  ne  faisant 
paraître  à  nos  yeux  qu'une  sorte  de  perfection  didactique  et  glacée  :  Jé.nui 
renwllanl  le.i  clé.'  à  jaliil  Pierre,  Jeanne  d'Arc,  î^ierge  h  l' Hctie.  Une  exception  est  due 
au  J'œu  de  Loin,'  XIII  :  la  Vierge,  les  Anges,  le  rideau,  toute  la  partie  religieuse 
de  cette  grande  toile  sent  ure  imitation  trop  directe  de  la  JUadone  de  Sainl-Sixle 
et  d'autres  ouvrages  célèbres  de  Raphaël;  mais  Louis  XIII  est  une  belle  figure 
sévère  dans  la  meilleure  tradition  française  du  xviT  siècle,  digne  des  admiiables 
portraits    qui     sont,     peut-être,     le    titre    de    gloire   le    plus    assuré   d'Ingres. 

En  revanche,  c'est  d'instinct  et  sans  calcul  de  professeur  que,  pendant  son 
premier  séjour  à  Rcme,  à  l'époque  où  son  originfilité  se  foi  me,  il  interroge  les 
piimitifs  :  il  se  fait  même  collectionneur  pour  posséder  de  leurs  œuvres,  profitant 
de  ce  que  celles-ci,  alois  dédaignées,  sont  accessibles  à  une  bourse  peu  garnie. 
Les  contemporains  malveillants  ne  s'3'  trompèrent  pas.  C'est  à  son  goût  de 
l'archaïque  et  du  singulier  qu'ils  en  voulaient,  quand  ils  le  traitaient  de  «  Gothique  ■ 
et  de  «  Chinois  ».  Delacroix  lui-même  ne  se  privait  pas  d'employer  cette  dernière 
épithète.    Préault  disait    :    «    Un   Chinois  égaré   dans   Athènes.    .. 

Aujourd'hui   encore   nous   aperce\ons   de   la  bizarrerie   même  dans  quelques-ur.cs 
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des  plus  belles  œuvres  du  maître,  et,  chez  cet  incomparable  dessinateur,  un 
pédant  dénoncerait  des  fautes  de  dessin  :  le  dos  de  la  Graïu^e  Oàaiuque,  le  cou 
de  Thétis  et  son  bras  dans  le  tableau  du  Musée  d'Aix,  Jupltei  el  Ihi-tir,  le 
même  cou  dans  le  tableau  où  Angélique  est  délivrée  par  Roger,  et  d'autres 
exagérations  de  formes  dans  le  Bain  turc.  «  Il  n'y  a  pas  de  beauté  exquise, 
dit  Lord  Verulam,  parlant  avec  justesse  de  tous  les  genres  de  beauté,  sans 
une  certaine  étrangeté  dans  les  proportions.  »  Cette  citation  d'Edgar  Poe, 
que  Delacroix  recueillait  dans  son  Journal  (t.  III,  p.  i5o),  Ingres  aurait  pu  la 
contresigner.  Ces  allongements  ou  ces  engorgements,  ces  bras  minces  et  fragiles 
ou  ces  cous  gonflés  qui  semblent  roucouler  comme  des  tourterelles  ne  sont-ils  pas 
les  moyens,  maniérés  sans  doute,  mais  maniérés  un  peu  comme  le  furent  de 
tout  temps  les  paroles  d'amour,  qu'emploie  un  grand  artiste  extrêmement  sen- 
sible,  pour  traduire   sa   passion   du   beau   corps   féminin? 

Dans  les  œuvres  monumentales  réunissant  un  grand  nombre  de  personnages 
\'ApolbéOu<e  à'Homire,  le  .llarlyrc  i>e  .uiinl  Si/inphoriei'.,  \' ^^qe  à'or,  Ingres  n'arrive 
jamais  à  cette  aisance,  à  cette  souplesse,  à  cette  vie,  à  cette  unité  que  nous 
admirons  dans  les  compositions  de  Delacroix.  Il  procède  par  entassement  et 
juxtaposition.  Le  .}Iarlyre  (le  .laiiil  Syinphorien  fait  penser  à  ces  portes  du  Baptistère 
de  Florence  où  la  virtuosité  du  bronzier  s'est  plu  à  multiplier  les  figures  sur 
plusieurs  plans,  les  unes  détachées  presque  en  ronde-bosse,  la  saillie  des  autres 
diminuant  progressivement  jusqa'à  se  réduire,  pour  les  plus  lointaines,  à  un  simple 
trait  gravé  sur  le  fond  ;  il  n'y  a  pas  un  interstice  entre  deux  figures  du  premier 
plan  qui  ne  soit  rempli  par  des  têtes  ou  des  corps  partiellement  visibles,  si  bien 
qu'on  ne  sait  pas  toujours  distinguer  à  quel  corps  se  rapporte  cette  tête  ou  ce  bras. 

En  revanche,  Ingres  reprend  l'avantage  dans  les  tableaux  où  ne  paraissent 
que  deux  ou  trois  figures  et,  plus  encore,  dans  ceux  où  il  n'y  a  qu'une  figure 
ou,  du  moins,  une  figure  principale  concentrant  sur  elle  tout  l'intérêt.  C'est  un 
genre  de  composition  que  Delacroix  a  fort  peu  pratiqué.  Parmi  ses  œuvres 
importantes,  on  pourra  citer  la  noble  et  pathétique  figure  de  la  Grèce  inottranle  jiir  lej 
ruine.'  À'  .IIuiMlonijhi.  Alais,  en  général,  c'est  dans  le  rapport  où  il  met  plusieurs 
figures  que  Delacroix  trouve  l'e.xpression  naturelle  et  saisissante  de  sa  pensée.  Il 
donne  ainsi  la  preuve  de  son  tempérament  dramatique  :  le  drame  suppose  le 
dialogue,   auquel  correspond,   pour  le  peintre,   la   mise  en  rapport  des  figures. 

L'œuvre  d'Eugène  Delacroix  est  un  poème  immense  et  multiforme,  lyrique 
et  dramatique  à  la  fois,  sur  les  passions  et,  en  particulier,  les  passions 
violentes  et  meurtrières  qui  fascinent,  entraînent,  déchirent  l'humanité.  A  l'élabo- 
ration et  à  l'exécution  de  chacune  des  pages  de  ce  poème,  Delacroix  a  fait 
servir,  sans  en  rien  perdre,  toutes  ses  facultés  d'homme  et  d'artiste  :  vaste 
intelligence  qui  se  trouve  de  plain-pied  avec  la  pensée  des  plus  grands,  dans 
l'histoire  et  dans  la  légende  comme  dans  la  poésie,  imagination  fiévreuse  sans 
cesse  contrôlée  par  une  lucide  raison  et  une  froide  volonté,  dessin  expressif  et 
comme  en  mouvement,  couleur  à  la  fois  puissante  et  subtile,  tantôt  composant 
un  accord  sanglant,  tantôt  dominée  par  cette  note  «  sulfureuse  »  que  remar- 
quèrent les  contemporains  et  d'où  se  dégage  une  atmosphère  de  tempête,  de 
supplication  et    d'angoisse. 

Delacroix,    lac  de  sang  hanté  de  mauvais  anges, 
Ombragé  par  un  bois  de  sapms  toujours  vert. 
Où,   sous  un   ciel  chagrin,   des  fanfares  étranges 
Passent,    comme   un   soupir  étoufTé  de  VVeber... 
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Il  ne  faut  pas  croire,  copcrulanl,  que  cette  passion,  ce  mouvement,  ce 
drame  supposent  le  désordre  ou  même  rien  qui  paraisse  forcé.  Chez  Delacroix 
comme  chez  Rubens,  dans  la  représentation  la  plus  pathétique,  —  tumulte, 
horreur  et  massacre,  —  il  y  a  une  sorte  de  sérénité  qui  est  le  signe  même 
de   l'art  et  la    marque  de  l'esprit  qui  domine   son   sujet. 

Ingres,  même  alors  qu'il  s'impose  de  faire  et  qu'il  parvient  k  réaliser  une 
œuvre  mettant  en  scène  un  grand  nombre  de  personnages,  a  pour  point 
de  départ  une  figure  isolée,  conçue,  étudiée  comme  telle.  Le  nombre  des 
figures  et  leurs  rapports  ne  sont  pas  déterminés  d'avance  par  une  vision 
d'ensemble,  préexistant  dans  l'esprit  de  l'artiste,  comme  il  arrive  chez  les  vrais 
maîtres  de  la  composition,  qu'ils  s'appellent  Poussin  ou  Delacroix.  On  pourrait 
presque  dire  que,  dans  la  mesure  oïi  le  bon  sens  et  les  exigences  élémentaires 
du  sujet  le  permettent,  ce  nombre  et  ces  rapports  dépendent  de  la  place  dont 
Ingres  dispose  sur  sa  toile  et  de  l'envie  qu'il  a  d'utiliser  pour  son  tableau  telle 
figure  ou  tel  groupe.  La  conséquence  de  cette  méthode,  même  quand  elle  est  la 
démarche  naturelle  de  la  pensée  d'un  grand  artiste,  c'est  que  les  figures  et  les 
groupes  ne  sont  pas  si  solidement  soudés  ensemble  qu'on  ne  les  puisse  détacher. 
Les  plus  inoubliables  figures  des  chefs-d'œuvre  d'Eugène  Delacroix,  la  femme 
éplorée  des  Croi.iéj  à  Coiutanlinople  ou  la  femme  prosternée  sur  le  lit  de  Saràa- 
napale,  blondes  victimes  offertes  à  la  mort,  supposons  que  l'on  découpe  le 
morceau  de  toile  où  le  peintre  donne  la  vie  plastique  à  ces  brillantes  créatures 
de  son  imagination,  ce  seront  d'admirables  fragments,  sans  plus.  Si  l'on  pouvait 
faire  la  même  expérience  sur  telle  ou  telle  composition  d'Ingres,  cette  brutale 
opération  donnerait  un  tout  autre  résultat.  Il  est  facile  d'isoler  par  la  pensée 
Wiiujéltijue  du  Louvre.  Croit-on  que  cette  belle  captive  nue  ne  ferait  pas  un 
tableau  complet  et  parfait,  si  le  chevalier  libérateur  n'apparaissait  que  partiel- 
lement dans  un  coin  de  la  toile,  comme  le  sphinx  à'CEiHpâ,  ou  même  s'il  était 
entièrement  supprimé  ?  Quant  à  la  joueuse  de  mandoline  assise  au  centre  du 
Bain  turc,  on  pourrait  si  bien  l'isoler  qu'elle  n'est  guère  qu'une  réplique  et  une 
réduction  de  la   Graiii^e  Baiç/nciue  peinte  en   1808. 

Si,  dans  la  composition  des  scènes  à  figures  nombreuses,  Ingres  n'est  pas 
sans  reproche  ou  plutôt  si  ses  défauts  n'3'  sont  sauvés  que  par  les  rares  mérites 
dont  ils  sont  la  rançon,  c  est  une  sûreté  impeccable,  un  goût  original,  l'invention 
la  plus  fertile  et  la  mieux  appropriée  au  sujet  qui  éclatent  dans  les  tableaux 
où  il  nous  présente,  debout  ou  couchée,  une  seule  effigie  de  ce  corps  féminin 
qui  fut  l'enchantement  et  le  doux  tourment  de  toute  sa  vie.  La  Grande  Baigiieiue, 
la  Graïuk'  0()n/i.k/tti',  la  l'^cniij-  Ana?\ioinenc,  la  Source  sont  des  œuvres  uniques 
dans  l'art  français,  non  indignes  d'être  mises  en  parallèle  avec  les  plus  radieuses 
des  filles  de  l'imagination   italienne. 

Ces  belles  images  de  la  femme,  souvent,  n'ont  pas  de  nom  dans  les  tableaux 
d'Ingres  ou,  si  elles  en  ont  un,  c'est  parce  qu'il  faut  bien  les  distinguer  les  unes 
des  autres.  En  commençant  son  œuvre,  Ingres  n'a  pas  la  pensée  préoccupée  d'une 
déesse  de  l'Olympe  ou  d'une  héroïne  de  la  légende.  Il  a  vu,  devant  les  3'eux 
de  son  esprit,  une  femme,  personnification  de  la  jeunesse,  non  pas  de  cette 
fragile  jeunesse  qui  nous  est  commune  à  tous  et  qui  sera  bientôt  flétrie,  mais  de 
celle  qui  serait  accordée  à  nos  corps,  si  nous  ne  devions  pas  mourir.  Il  l'a  vue 
dans  une  attitude  propre  à  faire  valoir  les  grâces  de  sa  chair  et  de  ses  formes 
et,  dès  qu'un  modèle  s'est  ofi"ert  qui  ne  démentît  pas  trop  l'image  rêvée,  il  s'est 
mis  au  travail,   ne  s'interdisant  pas  d'ailleurs,    une   fois  les    traits    principaux  fixés 
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par  la  CdUahoi'alion  ilu  niiulè'Ie  ol  ilc  la  (igurc  prciiMH,  uo,  ilo  laisser  sa  UuK-,  puis 
de  la   reprendre   longtemps   après,    peiit-êlre  avec   un  autre   modèle. 

Eugène  Delacroix  ne  procède  pas  ainsi.  L'idée  abstraite  est  la  généra- 
trice de  l'œuvre.  Je  ne  dis  pas  qu'il  imite  l'illustrateur  cherchant  avec  plus 
ou  moins  de  bonheur  une  scène  qui  traduise  aux  yeux  un  texte  littéraire.  Chez 
un  Delacroix,  deux  opérations  sont  presque  simultanées  :  l'idée  agit  comme  un 
éclair  fulgurant  qui  fait  apparaître  une  composition  plastique  déjà  presque  entiè- 
rement organisée,    déjà   prête  à  vivre   par  la  couleur  et  par  la   forme. 

Delacroix,  qui  ne  peignit  guère  de  figures  isolées,  ne  se  sentit  pas  attiré  vers 
le  portrait.  Comment  l'eùt-il  été,  lui  qui,  à  partir  de  i838  ou  de  1840,  renonça 
presque  à  faire  une  étude  poussée  d'après  le  modèle  et  qui  disait  que  la  nature 
ne  doit  être  que  consultée,  comme  un  dictionnaire  ?  S'imposer  un  effort  pour 
analvser  une  psychologie  individuelle,  la  psjchologie  d'un  inconnu,  d'un  indiffé- 
rent, à  quoi  bon  ?  Il  a  fait  quelques  portraits  d'amis.  Le  meilleur  de  ses 
ouvrages  en  ce  genre,  c'est  le  beau  portrait  qu'il  fit  de  lui-même,  parce  qu'il  se 
connaissait  mieux  qu'il  ne  connaissait  les  autres. 

Une  docilité  fervente  devant  la  nature,  n'est-ce  pas  la  qualité  essentielle 
d'un  peintre  de  portraits  ?  Ingres  a  été,  en  effet,  un  grand  portraitiste,  un  des 
plus  grands  que  la  France,  qui  en  compte  beaucoup,  ait  connus.  Le  même  goût 
original  de  composition  qui  se  manifeste  dans  ses  figures  isolées  donne  à  la 
plupart  de  ses  portraits  un  pi'ix  singulier.  Le  métier  qu'il  s'était  formé,  sorte 
d'instrument  de  précision,  ne  convenait  à  rien  plus  qu'au  portrait.  Cet  homme, 
dont  l'intelligence  n'était  ni  vaste,  ni  fine,  qui  ne  semblait  être  un  observateur 
pénétrant  ni  des  caractères,  ni  des  mœurs,  non  seulement  nous  rend  avec  une 
extraordinaire  netteté  l'apparence  des  visages,  des  corps  et  des  costumes,  mais, 
par  la  magie  de  l'intuition,  il  fait  surgir  l'intime  secret  des  êtres,  et,  miracle 
supplémentaire,  à  cette  définition  individuelle  dont  l'exactitude  scientifique  n'a 
jamais  été  surpassée,  il  superpose  une  beauté  intellectuelle  et  la  valeur  d'un  t^-pe 
général.  Tel  est  Berlin  l'aîné,  telle  est  JK"'  c)e  Senone.i,  chefs-d'œuvre  solides  et 
profonds  qui  peuvent  affronter  sans  crainte  les  variations   du  goût   public. 

Pour  peindre  Ballhazar  Ciuliglione,  on  dirait  que  le  divin  Sanzio  amalgame  avec 
les  vertus  de  son  génie  quelques-uns  des  privilèges  qui  semblaient  appartenir  en 
propre  à  d'autres  maîtres  et  à  d'autres  écoles  ;  et  c'est  pourquoi  l'on  est  tenté 
d'appeler  Ballhazar  Cculttjlionc  le  plus  vénitien  des  portraits  de  Raphaël.  De  même, 
certains  portraits  d'Ingres  ne  retiennent  rien  de  cette  couleur  plate  et  aigre  que  la 
critique  a  souvent  blâmée  ailleurs  ;  il  faudrait  un  aveugle  parti  pris  pour  ne  pas 
avouer  que  la  couleur,  si  étrangère  qu'elle  soit  aux  prestiges  d'un  Delacroix,  y  est 
aussi  belle   que  le  reste. 


Le  développement  du  paysage  est  un  des  faits  les  plus  marquants  de  l'his- 
toire de  la  peinture  française  au  xix'  siècle.  Les  artistes  furent  entraînés  dans 
un  mouvement  parallèle  au  grand  courant  littéraire  issu  des  Jean-Jacques,  des 
Bernardin  de  Saint-Pierre,  des  Chateaubriand.  Dès  le  début  du  siècle,  ce  mou- 
vement était  si  fort  que  l'Institut  lui-même  prenait  l'initiative  d'admettre  les 
paysagistes,  comme  tels,  aux  honneurs  du  Prix  de  Rome.  Ce  nouveau  prix,  à 
vrai  dire,  était  réservé  aux  tenants  du  «  paysage  historique  »,  genre  et  nom  dus 
à  l'influence  de  David.  Il  fut  décerné  pour  la  première  fois  en  1817.  Le  lauréat, 
Michallon,     avait   vingt  et   un    ans    et    l'on     pouvait     fonder    sur    lui     de    grandes 
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espérances.  Mais,  étant  mort  en  i8:iL>,  à  vingt-six  ans,  il  fut  sans  influence  sur 
les  destinées  de  la  nouvelle  école  de  paysage,  à  l'exception  de  Corot,  son  contem- 
porain,   son  ami   et  son  élève. 

C'est  contre  l'Institut,  contre  le  paj'sage  historique,  contre  des  conventions 
que  l'on  jugeait  mortelles  à  la  sincérité  de  l'artiste  et  à  la  vérité  de  son  œuvre 
que  luttèrent,  avec  des  mérites  inégaux  et  des  aspirations  diverses,  les  jeunes 
hommes  de  la  génération  née  aux  environs  de  1810,  Rousseau,  Dupré,  Paul 
Huet,  Decamps,  Fiers,  Cabat,  Diaz,  Troyon,  Chintreuil,  Daubign3'.  Après  bien 
des  épreuves,  ils  conquirent  le  droit  de  représenter  la  nature  dans  ses  aspects 
grandioses  ou  familiers,  les  plaines,  les  champs,  les  herbages,  les  forêts,  les 
rivières,  les  étangs,  les  montagnes,  la  mer.  Bien  que  Millet  ne  soit  pas,  non 
plus  d'ailleurs  que  Decamps,  un  pa3-sagiste  professionnel  et  qu'il  ait  même  attendu 
assez  tard  pour  faire  des  tableaux  où  le  paysage  a  la  part  principale,  on  peut 
le  joindre  à  cette  pléiade,  non  seulement  parce  qu'il  fut  l'ami  de  Rousseau  et 
son  compagnon  de  vie  rustique  à  Barbizon,  mais  parce  qu'il  eut,  lui  aussi,  pour 
propos  délibéré  d'instaurer,  sur  les  ruines  de  l'académisme,  le  culte  de  la  nature 
et  de  la  vérité.  Seul  serait  digne  de  l'art  moderne  le  paysage  à  l'état  pur,  c'est- 
à-dire  l'image  fidèle  d'un  morceau  de  campagne  ;  l'homme  n'y  serait  admis  que 
sous  l'habit  et  dans  les  attitudes  du  travail  des  champs.  Du  Nord  au  Midi  et 
de  l'Est  à  l'Ouest,  les  paysagistes  exploreraient  la  France;  selon  le  mot  du  plus 
grand  d'entre  eux,  Rousseau,  ils  seraient  «  les  peintres  des  pays  ».  Quelques-uns 
furent  même  des  solitaires  confinés  dans  leur  province  et  que  Paris  ignora,  tel  le 
L3-onnais   Ravier,    chantre  de   Crémieu  et  de  Morestel. 

Lorsque  le  succès  eut  enfin  récompensé  leurs  efforts,  le  public  et  plus 
encore  la  critique,  les  Thoré,  les  Burty,  les  Sensier,  les  Silvestre,  crurent  de 
bonne  foi,  non  seulement  que  cet  art  nouveau  du.pa3sage  serait  la  gloire  du 
siècle,  —  ce  qui  est  en  partie  vrai,  —  mais  que  le  pa^'sage  historique  était  mort 
et  que  c'était  un  progrès  à  jamais  acquis.  On  eut  même  une  tendance  à  fonder 
sur  le  triomphe  du  pa^-sage  une  esthétique  réaliste  étendant  à  tous  les  domaines 
de  l'art  la  proscription  de  la  fable  et  de  l'histoire  et  jetant,  1  ar  voie  de  consé- 
quence,  une   sorte    de  discrédit    sur  toute   recherche    intellectuelle    de    composition. 

Aujourd'hui,  après  tant  de  «  bords  de  rivières  »,  de  «  sous-bois  »,  de 
•  chemins  du  village  »,  nous  sommes  tentés  parfois  de  nous  demander  si  l'affran- 
chissement du  paysage  fut  une  si  précieuse  merveille  et  si  la  victoire  des 
paysagistes  ne  fut  pas  trop  complète.  Notre  pensée  se  reporte  vers  les  siècles 
passés  et  vers  les  admirables  images  de  cette  terre  que  nous  habitons,  dues  à 
quelques-uns  des  plus  grands  maîtres  de  la  peinture  sacrée  et  de  la  peinture 
profane,  Titien,  Giorgione,  Rubens,  Poussin,  Watteau,  et  il  nous  semble  que, 
pour  être  associé  aux  fastes  de  l'histoire,  à  des  émotions  spirituelles  et  au  rythme 
de  la  plastique  humaine,  le  paj'sage  ne  perd  rien  de  sa  beauté  ni  de  sa  force, 
mais  qu'au  contraire  il  se  grandit  de  toute  la  part  qu'il  prend  à  la  plus  haute 
opération  de  l'art,  qui  est  de  glorifier  la  création  tout  entière  :  la  nature  et 
l'homme.  Au  xix"  siècle  même,  Delacroix  fut,  à  la  façon  des  maîtres  dont  il  était 
l'héritier  libre  à  la  fois  et  respectueux,  un  grand  paysagiste  et,  parallèlement 
k    l'action    plus    ou    moins    directe    des    Anglais    (1),     il    ne    laissa    pas     d'exercer 

(1)  On  connaît  l'histoire,  souvent  racontée,  de  l'effet  produit  par  les  envois  de  Constable  au  Salon  de  1824  '■ 
Delacroix,  dit-on,  après  avoir  vu  les  passages  du  grand  peintre  anglais,  reprit  sa  toile  des  Alassacre.!  Je  Scio 
el  en  refit  le  fond,  ciel   et  terrain.   Cf.    une  lettre   de  Delacroix  à   Silvestre,   Coirejp..    t.    II,   p.    I93. 
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quelque   influence   sur  les   professionnels   du   paysage,    un  peu   sur  Rouss^-au,    davan- 
tage sur   Huct. 

Si    légitime    que    soit    notre    réaction     contre    des    excès    qui     furent    d'ailleurs 
excusables  dans    le    feu  de  la   lutte,    elle    ne    doit   pas    nous    rendre    injustes    pour 
cette   première    génération    de    nos    pa3'sagistes.    Cette    génération    enthousiaste    e  t 
ardente  a  donné   à   la   France  une    école    qui,    dans    son    ensemble,    vaut    peut-être 
celle  des  paysagistes  hollandais   du    xvii'    siècle.    Comme    en    Hollande,    un  homme 
s'éleva    au-dessus    de    ses    pairs    par    la    force    d'un   génie    rationnel    et   volontaire. 
Rousseau    est    un    Ruysdaël     français  ;     il    est    aussi    un     Ru^'sdaël     romantique. 
Les     Hollandais,     épris     surtout     de    vérité     descriptive,     n'ont    guère,     à    l'excep- 
tion    de    Rembrandt,    cherché    dans    le    paysage   les    effets    de    lumière    rares    ou 
singuliers.     Quelques-uns,    il    est    vrai,   ont   peint   avec    prédilection    des  clairs    de 
lune  ;     mais,     malgré     le    talent     qu'on     y    trouve     parfois,    ce     sont     des    œuvres 
un    peu    conventionnelles.     La    tendance    générale    des     Hollandais,    même    lorsque, 
comme     Cuj'p,     ils    se    plaisent    à    baigner    leurs     tableaux    dans    une    irradiation 
dorée,     ce     fut    de     choisir    les    heures     où    une    lumière    stable    éclaire     également 
toutes   les  parties    du    pa^'sage    et,   sans    rien    dissimuler,    permet  d'en  définir    avec 
précision    les    divers   éléments.    De    Gainsborough    à    Constable    et    à    Turner,    les 
Anglais,    élèves    en    cela    de    Rubens,    chérissent,     poursuivent     dans     le     ciel     ces 
drames    rapides     de    la    lumière     qui    répandent     sur    tous    les     objets     des     colo- 
rations   imprévues.    A    leur    exemple,    Rousseau,     Dupré,     Decamps    et    les    autres 
introduisent    dans  le    paysage    français    les    somptueuses  féeries  du   soleil   couchant 
et   les    mélancolies    du    crépuscule.     Mais  ils  ne    veulent     pas,     Rousseau     surtout, 
que     de     tels     prestiges     fassent    tort    à     cette      exactitude     dans     le     rendu     des 
objets     qui    leur    paraît    la    règle    primordiale    de    leur    art.    Que     dirait-on     d'un 
portraitiste  qui,    sous  prétexte    d'un    effet  de    couleur  ou  de  lumière,    ne    laisserait 
rien    voir    de    reconnaissable    dans     le     visage    de    son    modèle  ?    Rousseau    est   un 
portraitiste    de   la   nature,    rival  des    plus    grands    scrutateurs    du    visage    humain. 
Partant     d  une     analyse     presque    scientifique,     il     aboutit     à     des     généralisations 
qui,   d'une  lisière  de     forêt,     d'un     chaos    de    rochers,    font    un    mici'ocosme,    miroir 
des    innombrables    énergies    terrestres.    Avant    de    peindre    les    arbres    de   sa    forêt 
de    Fontainebleau,    ne    croirait-on     pas    qu'il    s'approche    d'eux,     que     sa    main    les 
touche,   les  palpe,    les    mesure,    tandis    que    son  esprit    sent   battre    les    artères    du 
monde  ? 

Malgré  l'apparence,  Corot  est  tout  à  fait  étranger  à  ce  groupe  des  paysa- 
gistes novateurs.  Il  appartenait  à  une  autre  génération,  ayant  seize  ans, 
lorsque  Rousseau  naquit.  Sauf  avec  Daubigny  et  lorsqu'il  atteignait  déjà  la 
soixantaine,  il  n'eut  de  relations  personnelles  avec  aucun  des  coryphées  de  la 
nouvelle  école,  si  ce  n'est  celles  qu'amènent  la  confraternité  et  les  rencontres  dans 
un  jury  du  Salon.  D  ailleurs,  Rousseau  et  ses  amis  accordaient,  certes,  à  leur 
aîné  tous  les  signes  d'une  grande  déférence,  ne  fût-ce  qu'à  cause  de  sa  charmante 
et  naïve  bonté  et  de  la  parfaite  dignité  de  sa  vie.  Cependant,  on  les  eût  sans 
doute  bien  étonnés  si  on  avait  pu  leur  dévoiler  ce  que  la  postérité  penserait  du 
bonhomme  Corot  et  qu'elle  ne  l'admirei-ait  pas  seulement  comme  le  premier  et 
le  plus  délicieux  de  nos  paysagistes,  mais  qu'elle  le  mettrait  à  une  place  qui  déborde 
singulièrement  les  limites  d'un  genre,  à  côté  des  plus  grands.  Thoré,  Sensier  et 
les  critiques  qui  lurent  les  champions  dévoués  des  «  révolutionnaires  »  n'avaient 
pas  assez  de  sarcasmes  pour  Bidault,  Bertin  et  le  paysage  historique.  Or,  Corot 
était    l'élève    de    Bertin    et    n'a    jamais    renié    son    maître;    il    n'a    jamais    cessé    de 
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croire  qu'un  des  plus  beaux  thèmes  offerts  à  un  peintre  était  de  composer  un 
accord  des  gestes  des  arbres,  de  la  couleur  du  ciel  et  des  jeux  de  la  lumière 
avec  une  poétique  légende  ou,  simplement,  avec  de  gracieuses  figures  dansantes 
ou    méditantes. 

La  position  de  Corot  en  face  des  novateurs  du  paysage  est  analogue  à  celle 
d'Eugène  Delacroix  relativement  k  Ingres.  Corot  est  un  classique  ;  il  est,  peut- 
être,  le  plus  foncièrement  classique  et  le  plus  français  parmi  nos  peintres  origi- 
naux du  XIX'  siècle.  Par-dessus  le  faux  st^-le  du  paysage  historique  issu  de 
l'influence  de  David,  Corot,  dans  ses  admirables  études  dictées  par  une  humble 
dévotion  devant  la  nature,  renoue  avec  l'école  des  paj'sagistes  français  du 
xvill'  siècle  ;  tandis  que,  dans  ses  compositions  m^'thologiques  ou  allégoriques, 
Daiue  deô  Nymphej,  Homère  et  Uj  Berqeiw,  Diane  au  bain^  Concert  champêtre,  il  rend 
une  vie  fraîche  et  ingénue  aux  nobles  inspirations  qui  lui  viennent  de  Poussin  et 
de  Claude. 

Rousseau  et  ses  amis,  et  surtout  les  critiques  contemporains  qui  se  sont  fait 
leurs  exégètes^  ont  trop  oublié  que  la  France  n'avait  pas  attendu  l'an  i83o  pour 
former  de  bons  paysagistes.  Tous  les  visiteurs  du  Louvre  connaissent  le  Fonte 
rotlo  et  le  Château  Saint-Ange  de  Joseph  Vernet,  et  ils  ont  remarqué  à  quel 
point  ces  deux  vues  de  Rome,  peintes  vers  1760,  annoncent,  par  le  choix  du 
sujet  comme  par  la  qualité  de  l'atmosphère,  les  «  Corots  d'Italie  ».  La  brillante 
esquisse,  appartenant  au  Musée  Carnavalet,  où  Hubert  Robert  a  représenté  le 
Déchitrement  au  Pont  i)e  Neuill^/,  les  paysages  de  Louis-Gabriel  Moreau  qui  sont 
au  Louvre  montrent  comment,  avant  la  fin  du  xviii*  siècle,  un  libre  mouve- 
ment se  produisait  dans  le  pa3'sage  français,  parallèle  à  celui  qui,  en  Angleterre, 
devait  un  peu  plus  tard  s'épanouir  avec  Constable.  Même  à  l'époque  où  la 
doctrine  s3-stématique  de  David  régnait  le  plus  t3'ranniquement  sur  tous  les 
domaines  de  l'art,  paysage  compris,  ce  mouvement  se  continuait  par  les  études 
peintes  et  surtout  par  les  aquarelles  de  Granet.  Bidault,  jadis  si  décrié, 
nous  voyons  très  bien  aujourd'hui  que,  tant  par  ses  petites  vues  claires  et 
nettes  de  sites  italiens  que  par  ses  paysages  composés,  il  fait  la  chaîne  de 
Vemet  et  de   Robert  à   Corot. 

Ce  que  Corot  ajoute  à  l'ouvrage  de  ses  devanciers,  c'est,  d'abord  et  avant 
tout,  des  grâces  sans  apprêt  et  cet  accent  inimitable  qu'un  génie  naturel  donne 
à  tout  ce  qu'il  touche  ;  tel  La  Fontaine  en  regard  des  vieux  fabulistes  qu'il 
imite.  C'est  aussi  un  sentiment  original  de  la  perspective  aérienne  et  une 
méthode  pour  rendre  le  relief  des  objets  échelonnés  sur  une  succession  de  plans 
en  profondeur,  méthode  par  laquelle  Corot  a,  presque  à  son  insu,  orienté 
dans  une  direction  nouvelle  et  pour  longtemps  l'art  du  paysage  et  la  peinture 
tout    entière. 

Rousseau,  obéissant  à  une  conception  hardie,  avait  voulu  réserver  le  maximum 
de  précision  au  deuxième  plan,  c'est-à-dire  à  cette  partie  du  champ  visuel  sur 
laquelle  se  portent  normalement  les  yeux  d'un  homme  debout,  qui  regarde  droit 
devant  lui.  Ce  faisant,  il  risquait  de  compromettre  la  perspective  aérienne.  A 
force  de  subtilité  et  par  la  vertu  d'une  conscience  qui  rappelle  le  métier  des 
primitifs,  il  évite  le  plus  souvent  cet  écueil.  Il  eut  d'ailleurs  recours  au  moj'cn 
qu'affectionnèrent  les  Hollandais  du  xvii*  siècle,  cette  bande  d'ombre  forte  au 
premier  plan,  en  guise,  comme  on  dit,  de  «  repoussoir  »,  qui,  par  contraste,  fait 
fuir  les  autres  plans  du  tableau.  Le  raffinement  nouveau  qu'il  y  apporta  fut, 
comme    on   peut  le  voir  dans   ses  deux  chefs-d'œuvre  du   Louvre,    la    Sortie  de  forêt 
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à    Fonlalneblcatt  et    ]e  Jfl oiow  Pau.'   /<■•'  I.a/u'f.<,   d'échapper  à   la   sécheresse  en  l;iiss;int 
ce   premier  plan  à   l'état  d'esquisse. 

Les  tableaux  de  Rousseau,  cependant,  n'ont  ni  ce  relief  des  objets  autour 
desquels  on  sent  que  l'air  tourne,  ni  cette  unité  qui  s'impose  à  nous,  dès  le 
premier  coup  d' œil,  qu'on  ne  se  lasse  pas  d'admirer  dans  les  plus  beaux  ouM;it;e 
de  Corot.  C'est  à  Corot  que  l'on  doit  l'importance  prise  dans  la  peinture  par 
ce  qi:e  l'on  a|ipelle  le  s  ••  \aleurs  •,  c'est-à-dire  une  gradation  des  tons  exprimant 
l'éloignement  plus  ou  moins  grand  des  objets.  Cette  gradation,  Corot  la  réalisa 
cil  noir  et  en  blanc  ;  on  peut  l'établir,  ainsi  qu'on  l'a  vu  depuis,  sur  une  hiérar- 
chie il  intensité  des  couleurs.  Cependant  Corot,  avec  une  divine  facilité,  une 
toiicho  pleine  d'esprit  et  de  naturel  qui  parfois  ne  craint  pas  de  hasarder  l'équi- 
libre du  tableau,  soit  sur  une  note  isolée  qui  semble  un  peu  forte,  soit,  au 
contraire,  sur  des  valeurs  qui  paraissent  trop  voisines,  —  mais  n'est-ce  pas  un 
plaisir  de  trembler  au  bord  d'un  précipice  en  s'appuyant  sur  un  guide  infaillible  ? 
—  Corot,  muni  d'une  palette  très  restreinte,  a  exprimé  mieux  que  personne  l'air 
qui  est  la  respiration  de  notre  planète,  la  lumière  qui  en  est  la  joie  et  l'espace 
qui  est  la  conquête   indéfinie    de  nos  yeux. 

Qu'ils  le  reconnaissent  ou  non,  Manet  et  les  impressionnistes  et  tous 
les  peintres  de  la  génération  suivante  qui,  à  l'exemple  de  Cézanne,  ont  réagi 
de  divei'ses  façons  contre  l'impressionnisme,  et,  d'autre  part,  tous  ceux 
qui,  comme  Puvis  de  Chavannes,  ont  cherché  un  nouvel  ordre  classique  dans 
des  œuvres  où  la  figure  humaine  est  associée  au  paysage,  tous  sont  tributaires 
du  bonhomme  Corot,  du  Corot  qui  dresse  son  chevalet  en  plein  air  pour 
peindre,  en  1826  et  en  i83o,  le  Forum  romain  et  la  Cathtuirale  t>e  Cbarlre,<  et, 
quarante-cinq  ans  plus  tard,  le  Beffroi  <k  Doiitii,  du  paysagiste,  du  peintre 
d'intérieurs  et  du  peintre  de  figures,  du  légitime  héritier  de  Poussin  et  de 
Claude  et  de  celui  que  l'on  a  pu  saluer,  à  juste  litre,  comme  un  émule  de 
Vermeer  de   Delft  (1). 

Oublions  un  certain  nombre  de  petits  tableaux  médiocres,  d'une  facture 
lâchée.  Dans  une  longue  vie  et  une  immense  production,  ils  représentent  des 
erreurs  imputables  surtout  à  un  peu  de  faiblesse  chez  un  homme  très  bon  qui,  à 
partir  du  moment  où  les  marchands  commencèrent  de  fréquenter  son  atelier,  ne 
sut  pas  toujours  se  dérober  k  d'habiles  sollicitations.  Ne  cédons  pas  à  la 
tentation  de  ne  voir  en  Corot  qu'un  heureux,  mais  trop  docile  amant  de  la 
nature.  Honorons  le  maître  classique  qui.  en  des  ouvrages  dédaignés  naguère 
comme  des  survivances  d'académisme,  domine  cette  nature  et  la  plie  au  service 
de  nos  pensées,  de  nos  rêves.  La  nature  était  pour  son  imagination  la  source  qui 
ne  tarit  pas  ;  mais  la  musique  à  laquelle  il  prêtait  l'oreille  dans  les  prés  et  les 
clairières,  k  l'ombre  légère  des  feuillages  et  au  bord  des  eaux,  ce  n'était  pas  la 
voix  de  l'harmonie  universelle,  la  voix  imposante  et  austère  qui  se  fit  entendre 
à  Rousseau,  c'étaient  les  chansons  séculaires  et  toujours  jeunes  de  la  poésie 
humaine.  Lorsqu'il  eut  peint  cette  toile,  un  peu  plus  grande  que  ses  ouvrages 
habituels,  que  nous  appelons  aujourd'hui  la  Toilette  et  où  l'on  voit,  au  pied  des 
arbres  sveltes  et  sous  les  frondaisons  frissonnantes  du  printemps,  deux  jeunes 
femmes,  l'une  debout,  vêtue  d'un  de  ces  costumes  de  fantaisie  qui  ne  sont 
d'aucun  temps  ni  d'aucun  lieu,  l'autre  demi-nue,  assise  devant  le  miroir  d'une 
fontaine,    il    l'exposa    au    Salon    de    1869    sous    le    titre    modeste    de    Pay.uu/r    ii,vc 

(1)  Roger  Marx  a  élé  le    premier,  semblc-l-il,   à  faire  ce  rapprochement  (EluJe.t  Jur   l'Ecole  fnmça'iM,  p.  7,^). 
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Ihliuw;    mais   il    savait    bien,    je    crois,    que    son    aimable    génie    lui    a\ait      inspiré    — 
cl    ()u  on    s'en   aperce\i-ait    un     jour  —  une  id\lle  diyne  de  l'antique  et  de   Giorgione. 


A  l'heure  où  le  paysage  prenait  une  place  de  plus  en  plus  grande.  Millet  et 
Daumier  eurent  pour  commun  mérite  d'introduire  dans  l'art  du  xix'  siècle  la 
peinture  de  mœurs,  non  pas  sous  la  forme  anecdotique  du  tableau  de  genre, 
lornie  qui  a  existé  à  diverses  époques  et  qui  alors  était  représentée  par  des 
ouvrages  plcuis  d'agrément,  tels  que  ceux  d'Eugène  Lami,  mais  avec  une  dignité 
dont  on  ne  trouxe  axant  eux  d'exemples  que  chez  Chardin  et,  plus  encore, 
chez    les    frères    Le   Nain. 

Il  s'y  mêle  sans  doute  un  peu  de  cette  mystique  humanitaire  qui  séduisit 
beaucoup  d'âmes  généreuses  aux  environs  de  l'année  18^8.  C'est  ce  qui  mettait 
Delacroix  et  Baudelaire  en  défiance  à  l'égard  de  Millet.  Millet  cherche  le  style, 
un  style  épique,  pour  peindre  les  paysans,  leurs  champs,  leurs  traxaux,  leur  x'ie 
domestique.  Mais  il  ne  tait  pas  un  paradoxe  quand  il  dit  :  ■•  Paxsan  je  suis  né, 
paysan  je  mourrai.  ■•  Ce  stxle.  Millet  ne  l'a  pas  seulement  cherché,  il  l'a  troux'é, 
et  cela  suflfit  pour  la    gloire    d'un   grand   artiste. 

Il  a  médité  sur  la  Bible  et  sur  Virgile.  Chez  les  peintres,  il  a  demandé 
des  leçons  aux  maîtres  les  plus  différents.  Rien  de  plus  naturel  que  sa  dévotion 
à  Michel-Ange  et  à  Poussin.  On  est  plus  surpris  de  le  voir  consulter  aussi 
Grèce  et  Brueghel  le  Vieux.  Ayant  commencé  par  des  peintures  à  la  mode 
romantique,  très  montées  de  ton,  sous  l'influence  de  Delacroix,  il  se  dé- 
pouille peu  à  peu,  il  simplifie  son  dessin  et  sa  couleur,  mais  toujours  en 
gardant  par  l'étude    le    contact  avec    cette    nature    qu'il    aime    religieusement. 

Il  a  eu  l'immense  mérite  de  créer  à  la  vie  de  l'art  les  thèmes  de  son 
inspiration  et  d'inventer  le  langage  sans  lequel  cette  inspiration  n'aurait  pu  se 
communiquer  au  monde.  Œux're  si  difficile  que  l'on  ne  doit  pas  s'étonner  si 
l'e.xécution  montre  souxent  quelque  chose  de  laborieux,  de  pénible,  et  tantôt  de 
la  lourdeur,  tantôt  de  la  sécheresse,  —  dans  les  peintures  du  moins,  les  dessins 
étant  toujours  pleins  de  décision  et  de  grâce  spontanée.  Les  dessins  de  Millet 
sont  dictés  par  les  mouvements  d'une  sensibilité  frémissante.  Ses  tableaux, 
toujours  et  entièrement  composés  dans  l'atelier,  sont  des  actes  d'une  volonté 
réfléchie,    qu'assiste   une   mémoire  méthodiquement  exercée. 

Quoique  sa  vie  n'ait  guère  dépassé  la  soixantaine,  son  œux-re  est  un  cycle 
complet  :  il  a  vraiment  réalisé  son  dessein  ;  il  nous  a  donné  les  Géorguftteii  de 
la  peinture.  L'épique  où  il  a  visé  parfois  dépassait  peut-être  un  peu  ses  facultés 
et  aussi  les  convenances  de  ses  sujets  ordinaires.  Le  nom  virgilien  de  GéortjufUf^i 
exprime  ce  qu'il  y  a  de  meilleur  dans  l'inspiration  de  Millet  :  la  nature  et 
l'homme,    chantés    avec    amour,    d'un    accent    vrai,    d'un  ton   mesuré. 

Daumier,  dans  une  vie  plus  longue,  mais  consumée  par  la  besogne  du 
lithographe,  n'a  pu  malheureusement  consacrer  à  la  peinture  que  de  trop  courtes 
heures  :  il  nous  a  laissé  peu  de  tableaux  et  moins  encore  de  tableaux  achevés. 
Mais  ils  sont  animés  d'un  tel  souffle,  ils  sont  construits  sur  l'armature  d'un 
dessin  si  expressif  et  si  juste,  le  pinceau  manie  la  couleur  avec  une  furie  si 
impérieuse  qu'on  ne  souhaite  rien  de  plus  à  ces  puissantes  ébauches.  Peut-être 
Daumier  est-il  plus  foncièrement  peintre  que  Millet.  Sa  technique  de  la  peinture 
le   rapproche   plus    de    Decamps    que    de    l'auteur    de    \ Anqclii.^    et   des    (îlaneiDif,'.    Il 
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admirait  Decamps,  que  l'on  délaisse  aujourd'hui  à  cause  de  la  fatigante  et 
décevante  virtuosité  de  ses  tableaux  de  genre.  Mais  ce  n'est  pas  sans  raison 
que  l'auteur  de  la  Défaite  deô  Cimbreô  a  obtenu  l'estime  de  deux  juges  tels  que 
Daumier  et  Delacroix  (i).  On  notera  que  Don  Quichotte,  sur  son  cheval  étique, 
accompagné  ou  non  de  Sancho  Pança,  est  un  sujet  favori  de  Decamps  comme 
de    Daumier. 

Tandis  que  Alillet  choisit  attentivement  des  sujets  en  rapport  avec  ses 
pensées  habituelles,  ses  sentiments  dominants,  les  spectacles  au  milieu  desquels  il 
vit  et  qu'il  médite  sur  la  composition  la  plus  capable  de  les  traduire,  Daumier 
est  de  ces  peintres  qui  peuvent  prendre  n'importe  quel  sujet  :  un  homme 
debout  dans  un  atelier,  devant  un  chevalet,  un  autre  qui  rêve,  assis,  dans  son 
cabinet,  une  blanchisseuse  qui  remonte  l'escalier  d'un  quai  de  la  Seine,  et  il  en 
fera  une  œuvre  pleine  de  vie  et  de  substance  ;  un  trait  de  pinceau,  un  jeu  de 
lumière,  un  geste  qui  semble  involontaire,  un  pli  des  yeux  ou  de  la  bouche 
nous  révèlent  des  secrets  qui  étaient  encore  inconnus  après  tant  de  siècles  que 
l'homme  est  l'étude  de  l'homme. 

Rien  de  tendu  ni  de  forcé  chez  Daumier.  Il  est  naturellement  épique.  Son 
dessin  est  plus  puissant  que  celui  de  Millet,  plus  voisin  de  celui  des  maîtres,  et 
des  plus  grands  :  Rembrandt  ou  Michel-Ange.  Millet  pousse  son  travail  jusqu'à 
une  réalisation  plus  complète  et  il  a  parfois  le  charme,  la  tendresse  qui  man- 
quent à  Daumier  :  c'est  une  nature  plus  féminine.  Il  n'y  a  pas  une  femme 
agréable  dans  l'œuvre  de  Daumier.  Tous  deux,  l'un  plus  naturellement,  l'autre 
par  une  démarche  plus  lente  et  plus  calculée,  ont  visé  au  grand,  au  général, 
au  type  :  «  le  t3'pe,  dit  Alillet,  qui  est,  à  mon  sens,  la  plus  puissante 
vérité  ».  Le  mot  du  même  Millet  :  «  faire  servir  le  trivial  à  l'expression  du 
sublime  »,  aurait  pu  servir  de  devise  à  l'un  comme  à  l'autre.  Ils  préparent 
plusieurs  des  voies  où  s'engagera  après  eux  la  peinture.  Daumier  n'a  peut- 
être  pas  eu  une  influence  directe  sur  Manet,  mais,  à  distance,  nous  vo^'ons  la 
filiation    qui    les    relie. 

Paul    Jamot. 


(i)   Il  est   vrai  qu'à   la    fin  de   sa   vie   Delacro] 
exposition,   en  mai   1860,    il    note  dans    son  Ji 
C'est  vieilli,    c'est  dur  et  mou,   filandreux.   D 
comme  ce  fini  obstiné  sur  ce  faible   d 
clairvovance,   mais   on   peut 
genre,    jadis  trop  admirés. 


paru   modifie 
\l    (t.    II,    p.    ôgl) 

Le     faiblesses    de  Deçà 
que,    dans    cette   e 


opinion  sur   Decamps.    Au  retour  d'une 

Pas   un    Decamps    ne    m'a    fait    plaisir. 

s  nul   dessin.    Rien  ne   devient   ennuveui 

sont  marquées   ici   avec  une  impito\able 

posi  tion,    Delacroix    a    surtout    vu    les    petits    tableaux    de 
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ÉCOLE    i-n.iyç.iisK    [MX     sii:(:le) 


—  Portrait  de  M.  Philibert  Rivière  [uage 


Inckes  (1S05). 


INGRES   (Jean-Auguste-Dominique).  —  Montau- 
ban,    29  août    1780  —  Paris,    14   janvier    1S67 

Portrait  de  M'"'  Rivière  {née  Marie-Françoise 
Beauregard)  (Frontispice).  —  Catalogue.  11"  42^. 
Toile.  Haut,  i  m.  16.  Larg.  o  m.  90.  Legs  de  M""  veuve 
Rivière,  belle-fille  de  M.  et  M""  Rivière,  iSyo.  — 
Bibliogr.  :  H.  Lapauze.  Ingres,  p.  48  et  suiv. 

Avec  la  Belle  Zélie,  du  Musée  de  Rouen,   qui  leur 


est  d'un  an  postérieure,  les  trois  portraits  exécutés, 
en  1805,  dans  la  famille  Rivière  comptent  parmi  les 
chefs-d'œuvre  de  la  jeûnasse  de  l'artiste.  Ingres  a 
vingt-cinq  ans  à  peine.  Il  a  obtenu  le  prix  de  Rome 
en  1801,  mais  il  ne  pourra  partir  pour  l'Italie  qu'en 
1806.  Encore  élève  de  David,  il  n'a  plus  rien  à  apprendre 
de  son  maître. 

Le  Portrait  de  M"'  Rivière  est  la  première,  et  non 
la   moins   belle,    de   ces   effigies   féminines   où    Ingres 
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de  M'"  veuve  Rivière,  i8yo.  —  Bibliogr.  : 
H.  Lapauze.  Ingres,  p.  48  et  suiv. 

Jeune  fille,  presque  une  enfant  (elle  a 
quinze  ans  et  devait  mourir  l'année  sui- 
vante), M"»  Rivière  marche  sur  une  ter- 
rasse qui  domine  une  rivière:  un  clocher 
pointe  parmi  les  arbres  ;  une  ligne  bleue  de 
collines  ferme  l'horizon.  Un  paysage  si  fa- 
milier est  rare  dans  l'œuvre  d'Ingres.  M"'" 
Rivière  a  de  grands  yeux  noirs  qui  sont 
encore  un  peu  vides,  mais  qui  auraient  pu, 
un  jour,  ressembler  à  ceux  de  sa  mère.  Elle 
est  naïvement  contente  de  sa  robe  blanche 
qu'une  ceinture  serre  sur  son  corps  gracile 
et  de  ses  longs  gants  de  peau  fauve,  et  elle 
sait  déjà  jouer  des  interminables  replis  de 
sa  fourrure  de  cygne,  comme  la  belle  M"» 
Rivière  du  fameux  chàle. 

La  Grande  Baigneuse{PL.  3). — Ca- 
talogue, n"  342.  Toile.  Haut,  i  m.  45.  Lai n. 
o  m.  gS.  Signé:  Ingres.  Rome,  1808.  Ex- 
posé à  Paris  la  même  année,  comme  0  envoi 
de  Rome  ».  Acquis  en  iSyg  de  M.  Isaac 
Pereire.  Exposition  universelle  de  1S55 
(n° 335^ ■'  Baigneuse,  à  M.  Valpinçon).  — 
Bibliogr.:  Lapauze,   Ingres,  p  g6  et  suiv. 

L'idée  de  peindre  les  beautés  du  corps 
féminin,  en  prenant  prétexte  du  bain  qui 
justifie  la  nudité  et  favorise  les  poses  gra- 
cieuses autant  que  naturelles,  séduisit  de 
bonne  heure  l'esprit  d'Ingres  et  le  hanta 
jusqu'à  l'extrême  vieillesse.  En  1807,il  pi  é- 
ludait  déjà  à  notre  Baigneuse -pat  une  toile 
où  la  même  femme,  presque  dans  la  même 
attitude,  mais  coupée  à  mi-corps,  tourne 
sa  tête  sur  l'épaule  gauche  et  montre  son 
profil  en  pleine  lumière  (musée  Bonnat,  à 
Bayonne).  Le  Bain  turc,  achevé  en  1863, 
n'est  que  le  développement  et  la  multi- 
plication de  la  même  idée;  la  Grande  Bai- 
gneuse du  Louvre,  à  peine  modifiée,  y 
occupe  la  place  centrale  de  la  composition. 


Pl.  2.  —  Portrait  de  M"    Rivière  (page  i).        Ingres 

a  mis  tant  de  passion  contenue,  de  vérité  et  de  style. 
On  pourrait  l'appeler  la  Femme  au  châle,  en  l'honneur 
du  châle  blanc,  bordé  de  palmettes  et  de  feuillages, 
qui  enveloppe  le  corps  tout  entier  de  son  étoffe  moel- 
leuse, s'enroule  autour  d'un  des  bras,  glisse  d'une 
épaule  et  fait,  sous  le  coude  de  l'autre  bras,  une  chute 
de  plis  réguliers  comme  ceux  d'une  draperie  antique. 

Portrait  de  M.  Philibert  Rivière  (Pl.  1).  — 
Catalogue,  n'  426.  Toile.  Haut,  i  m.  16.  Larg.  o  m.  go. 
Signé  :  Ingres,  l'an  xui.  Legs  de  M'"'  veuve  Rivière, 
i8jo.  —  Bibliogr.  :  H.  Lapauze.  Ingres,  p.  48  et  suiv. 

M.  Philibert  Rivière  fut  maître  des  requêtes  au 
Conseil  d'Etat  en  1810  et  mourut  en  1816.  Il  s'offre 
à  nous  avec  toutes  les  grâces  d'un  homme  à  la  mode 
en  l'année  d'Ausiurliiz.  Le  savant  désordre  des  cheveux, 
la  fine.TSe  du  drap  d'un  habit  brun  bien  coupé,  la 
culotte  chamois,  une  main  négligemment  posée  sur 
le  bras  du  fauteuil,  l'autre  passée  entre  deux  boutons, 
dans  un  geste  que  Napoléon  commençait  déjà  à  rendre 
célèbre,  et  l'attitude  aisée  et  le  sourire  qui  erre  sur  les 
lèvres,  tout,  sous  un  pinceau  qui  montre  autant  d'appli- 
cation et  de  décision  que  de  facilité,  contribue  à  com- 
poser l'image  physique  et  morale  la  plus  complète,  la 
plus  précise  et  la  plus  vivante. 

Portrait  de  JH"'  Rivière  (fille  de  M.  et  M"'  Phi- 
libert Rivière)  (?l.  2).  —  Catalogue,  n"  428. 
Toile.  Haut,  i m.  Larg.  om.yo.  Signé  :   Ingres.  Legs 


(1805). 

Portrait  de  M.  Cordier(Pi..\\).  — 

Catalogue,  n"  425.  Toile.  Haut,  o  m.  go.  Larg.  o  m.  yo. 
Signé  :  Ingres,  Roma,  1811.  Legs  de  M""''  la  comtesse 
Mortier,  née    Cordier,    1S85. 

Le  Portrait  de  M.  Cordier  est  un  peu  postérieur  à 
l'admirable  Granet.  qui  est  de  1807  (mUsée  d'Aix).  La 
présentation  sur  un  fond  de  paysage  où  l'on  voit  des 
édifices  classiques  sous  un  ciel  sombre  est  très  analogue 
de  part  et  d'autre.  Ici,  le  paysage  est  pris  à  Tivoli,  et, 
suivant  le  témoignage  de  la  donatrice,  Granet  lui-même 
y  a  travaillé. 

Lm  Grande  Odalisque  (Pl.  4).  —  Catalogue, 
n"  422^.  Toile.  Haut,  o  m.  gi.  Larg.  I  m.  62.  Signé  : 
I.-A.  Ingres.  P»^  1814.  Rom.  Commandé  par  la  reine 
Caroline  de  Naples.  qui.  à  cause  des  événements,  n'en 
put  prendre  livroison.  Salon  de  iSig  (n"  6ig,  sous  le 
titre  :  Une  Odalisque).  Le  comte  de  Pourtalès-Gorgier 
Tacheta  en  iSig.  Exposition  des  Galeries  Bonne- 
Nouvelle,  1846.  Exposition  univer.':elle  de  18^5  (n"  3350, 
Odalisque  couchée,  à  M.  Marcottr).  Acquis  en  i8gg  de 
M""^  la  p)  incesse  de  Sagan.  —  Bibliogr.  :  Lapauze, 
Ingres,  p.  J57  et  suiv. 

Cette  Odalisque  n'est  ainsi  nommée  qu'à  cause 
des  accessoires  orientaux  dont  le  peintre  s'est  plu  à 
l'entourer  :  turban,  éventail  de  plumes,  narghilé,  brûle- 
parfums.  Si  elle  n'a  pas  la  chaude  couleur  ni  la  vie 
sereine  et  puissante  d'un  Titien,  par  la  pureté  du 
dessin,  par  la  chaste  hardiesse  de  l'attitude,  par  le 
rythme   merveilleux   de   la   longue   ligne   qui   va   de 
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Pl.    5.  —  La  Grande  Baigneuse  {page  2). 
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Pl.  4.  —   La  Grande  Odalisque  {page  2). 


Ingres  (1814). 


l'épaule  gauche  à  l'extrémité  di'  pied  droit,  elle  mérite 
d'être  admirée,  après  la  Vénus  couchée  qu'inventèrent 
les  grands  maîtres  de  Venise,  comme  l'une  des  meil- 
leures louanges  que  l'art  ait  offertes  à  la  beauté. 

La  Chapelle  Sixtine  (Pl.  5).  —  Catalogua, 
n"  424.  Toile.  Haut,  o  m.  69,  Larg.  n  m.  5c,  Signé  : 
Ingres.  Rome,  1820.  Collection  Coutan.  Exposition 
universelle  de  ii*>'5j  (n"  jj.^.'.  sous  ce  titre  :  Le  Pape 
Pie  Vil  tenant  chapelle.  Un  religieux  de  Saint-Fran- 
çois vient  baiser  les  pieds  du  Pape  avant  de  com- 
mencer son  sermon).  —  Bibliogr.  :  Lapauze,  Ingres, 
p.  80  et  ijS  et  suif.  ;  Paul  Jamot,  Bulletin  de  la  Soc. 
de  l'Hist.  de  l'Art  français,  29.'-'. 

Une  lettre  de  1807  montre  combien,  dés  les  premiers 
temps  de  son  séjour  à  Rome,  le  jeune  peintre  avait 
été  ému  par  '.  le  sublime  chef-d'œuvre  de  Michel- 
Ange  ••  et  la  beauté  des  cérémonies  dans  la  Chapelle 
Sixtine.  Il  se  proposa  bientôt  de  peindre  le  Pape  tenant 
chapelle  au  milieu  de  ses  cardinaux.  En  1813,  il  com- 
mença, pour  M.  Marcotte,  un  premier  tableau,  qui 
fut  terminé  l'année  suivante  :  le  Pape  y  était  debout 
et  l'on  y  comptait  cinquante-quatre  figures.  En  1819, 
il  entreprit  un  second  tableau  sur  le  même  sujet 
et  l'acheva  à  Florence  en  1820.  La  principale  dif- 
férence est  que  le  Pape  est  assis,  la  mitre  en  tête, 
bénissant  un  moine  prosterné  à  ses  pieds.  La  toile 
est  en  hauteur,  et  le  nombre  des  figures  est  réduit 
à  vingt  :  ainsi  l'intérêt  se  concentre  davantage 
sur  la  personne  du  Pontife.  Ce  second  tableau  fut 
acheté  par  M.  de  Forbin.  II  entra  au  Louvre  en 
1883  avec  le  legs  Coutan-Hauguet-Schubert-Milliet. 
La  toile  fut  un  peu  agrandie  et  retouchée  par 
l'artiste,  probablement  vers  1828.  Les  deux  ta- 
bleaux rivalisent  par  la  justesse  de  la  couleur  ainsi 
que  par  la  vérité  des  portraits,  que  préparèrent  de 
nombreuses  études  ;  l'art  du  peintre  ne  se  montre 
pas  moindre  dans  l'admirable  décor  qui  entoure  les 
augustes  personnages. 

Roger  délivrant  Angélique  (Pl.  6 et 7).  —  Cata- 
logue, n"  4IC).  Toile.  Haut,  i  m.  47.  Larg.  i  m.  go. 
Peint  en  1818  et  z8ig.  Signé  :  I.-A.  Ingres.  F"'. 
RoMA,   1819.    Salon  de  i8ig  {non  inscrit  au  livret). 


Acquis  var  le  comte  de  Blacas  pour  la  collection  de 
Louis  XVIU.  Exposition  universelle  de  1855  (n° 334g). 
Au  Louvre  en  novembre  18^4. —  Bibliogr.  :  Lapauze, 
Ingres,  p-  IQ4  et  igS. 

Le  sujet  est  tiré  de  l'Arioste  :  Roger,  monté  sur  un 
hippogriffe,  plonge  sa  lance  dans  la  gueule  du  monstre 
qui  est  sur  le  point  de  dévorer  Angélique,  enchaînée 
à  un  rocher. 

Après  la  femme  nue  assise  et  la  femme  nue  couchée, 
Ingres  aborde  le  troisième  et  le  plus  difficile  des 
thèmes  que  propose  à  la  peinture  le  corps  féminin  :  la 
femme  nue  debout.  Sans  parler  des  répétitions  qu'il  fit 
de  ce  tableau  en  1831.  1841  (musée  de  Montauban)  et 
1859.  il  traitera  encore  ce  thème  sous  d'autres  noms 
dans  la  Vénus  Anadyomène  et  la  Source.  De  nombreux 
dessins  témoignent  du  soin  avec  lequel  Ingres  avait 
étudié  la  pose  de  ses  deux  héros.  11  avait  d'abord 
fait  Roger  nu  sur  son  cheval  ;  Angélique  avait  les 
mains  liées  derrière  le  dos.  Ce  ne  fut  qu'après  plu- 
sieurs essais  qu'il  trouva  ce  beau  geste  des  deux  bras 
tordus  et  tendus  et  de  la  tête  renversée  dans  un 
mouvement  d'angoisse  qui  gonfle  le  cou,  laissant 
au  corps  la  calme  et  immobile  pureté  de  ses  lignes. 

Œdipe  expliquant  l'énigme  (Pu.  8).  —  Cata- 
logue, «"  421.  Toile.  Haut,  i  m.  8g.  Larg.  i  m.  4$. 
Signé  :  1.  Ingres.  Pingebat,  1808.  Exposition  uni- 
verselle de  18 3 j  (n°  334S.  à  M.  le  C"  Tanneguy  Du- 
châtel).  Legs  de  M""  la  comtesse  Duchâtel,  i8j8.  Ingres 
fit  plus  lard,  avec  des  changements  notables,  deu^ 
tableaux  sur  le  même  sujet,  l'un  en  182S,  l'autre  en 
1863-1864  ;  dans  ce  dernier  (vente  Secrétan,  i  '  juil- 
let i88g,n''  3y),leSphinxest  à  droite.  —  Bibliogr.  :  La- 
pauze,  Ingres,  p.  go  et  suiv.  ;  P.  Jamot,  Revue  de  l'Art 
ancien  et  moderne,  ig20,  t.  /,  p.  57  et  suiv. 

Dans  son  aspect  actuel,  le  tableau  fut  exposé  au 
Salon  de  1827.  La  première  version,  dont  les  dimensions 
n'étaient  que  de  1  m.  57  sur  0  m.  95,  était  une  simple 
étude  d'atelier  peinte  à  Rome,  en  1808,  sur  un  fond 
noir  uniforme.  Puis  Ingres  ajouta  dans  un  coin  le  Sphinx. 
Mais  le  manque  d'espace  n'avait  pas  permis  de  donner 
à  la  figure  du  monstre  le  développement  nécessaire. 
Ingres  reprit  son  tableau  avant  de  l'envoyer  au  Salon 
de    1827  ;   il   agrandit  considérablement   la  toile  sur 
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Pl.   5.  —  La  Chapelle  bixtine  [pife  -i). 


I1S14). 


trois  côté^,  compléta  le  Sphinx  et  ouvrit  dans  les 
rochers  une  fente  laissant  voir  le  ciel  et  la  ville 
de  Thébes  :  enfin  il  ajouta  la  petite  figure  de 
l'honime  effrayé  qui  apparaît  dans  l'ouverture  de 
la   grotte. 

L'Apothéose  d'Homère  (Pl.  9).  —  Catalogue, 
n°  417.  Toile.  Haut.  3  m.  8fi,  Larg.  5  m.  1$.  Signé  : 
Ingres.  Anno  1827.  Commandé, et  182I},  par  le  comte 
de  Forbin  pour  un  des  plafonds  de  la  galerie  Charles  X, 


au  Louvre.  Cette  galerie  fut  inaugurée  par  le  roi  avec  le 
Salon  de  i82y  (4  novembre).  Le  plafond  d' Ingres  décorait 
la  IX'  salle  {aufourd'hui  salle  Clarac).  La  toile  fut 
retirée  de  cette  salle  pour  être  envoyée  à  VExposition 
universelle  de  1855.  Elle  portait  au  livret  {n"  3345) 
le  titre  :  Homère  déifié,  suivi  de  cette  description  som- 
maire :  «  Homère  reçoit  l'hommage  de  tous  les  grands 
hommes  de  la  Grèce,  de  Rome  et  des  temps  modernes. 
L'Univers  le  couronne.  Hérodote  fait  fumer  l'encens. 
L' Iliade  et  l'Odyssée  sont  à  ses  pieds.  »  Elle  passa  ensuite 
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dilivrant  Angélique  [page  4). 


Ingres  (iSiy). 


au  Musée  du  Luxembourg.  En  1S60.  une  copie  exécutée 
par  les  frères  Balze  et  Michel  Dumas,  sous  la  direction 
d'/ngres,  la  remplaça  au  plafond  de  la  salle  Clarac. 
Vcem/re  originale  revint  définitiuement  au  Louvre  en 
novembre  1874.  —  Bibliogr.  :  Lapauze,  Ingres,  p.  262 
et  suiv. 

On  peut  croire  qu'Ingres  a  voulu  faire,  à  sa  façon,  un 
Parnasse,  après  Raphaël,  après  Poussin,  après  Le 
Sueur.  Mais,  au  lieu  que  la  glorieuse  assemblée  des 
poètes  et  des  artistes  fût  présidée  par  Apollon  et  les 
Muses,  dans  son  admiration  pour  Homère,  il  a  cru 
pouvoir  élever  le  vieil  aède  au-dessus  des  plus 
grands  des  hommes  et  en  faire  expressément  un  dieu, 
le  dieu  de  la  poésie.  Le  temple  porte  sur  son 
architrave  l'inscription  :  6E0r  O.MHI'Ol'  :  Au  dieu 
Homère. 

Ingres  arrêta  tout  de  suite  les  lignes  générales  de 
sa  composition.  Mais  plus  de  cent  dessins  prouvent 
avec  quelle  conscience  il  étudia  les  détails,  le  rôle  et 
l'attitude  de  chaque  figure.  La  Victoire,  d'abord,  était 
nue,  tenant  de  la  main  gauche  un  flambeau,  le  bras 
droit  tendu  au-dessus  de  la  tête  d'Homère.  Après  plu- 
sieurs essais,  Ingres  fixa  la  figure  que  nous  voyons  au- 
jourd'hui, cette  femme  jeune  et  belle,  chastement 
vêtue  d'une  claire  draperie  qui  tombe  jusqu'à  ses 
pieds,  tenant  des  deux  mains  la  couronne  d'or  qu'elle 
va  poser  sur  le  front  du  divin  vieillard.  Avant  de 
trouver  cette  attitude  de  l'Iliade  où  s'exprime  la  force 
dans  le  repos,  les  deux  mains  croisées  sur  le  genou, 
le  visage  tourné  vers  nous  avec  un  regard  droit  et 
ferme,  Ingres  a  hésité  ;  il  a  mi;  dans  la  main  de  sa  ro- 
buste héro'ine  le  glaive  d'Achille,  qu'il  a  finalement 
déposé  près  d'elle,  sur  les  degrés  du  trône,  la  poignée 
en  bas.  Comme  la  'Victoire,  l'Odyssée  fut  d'abord  nue. 


ou  au  miins  demi-nue.  Mais  Ingres  pensa  que  cette 
poitrine  découverte  serait  en  désaccord  avec  la  gravité 
en  quelque  sorte  religieuse  qu'il  voulait  donner  à 
l'ensemble  de  son  œuvre,  et  il  fit  la  figure,  sévère  et 
chai  mante  à  la  fois,  qui  est  une  de  ses  plus  belles 
créations.  Tout  le  corps  est  serré  dans  les  plis  d'un 
manteau  vert  comme  les  vagues  de  la  mer  ;  la  main 
droite,  portée  au  menton,  souligne  l'expression  médi- 
tative du  visage  qui  nous  montre  son  noble  et  pur 
profil  et  dont  le  regard  semble  errer  au  loin. 

Ingres  semble  avoir  prévu  que,  à  cause  même  de 
sa  sévère  beauté,  son  œuvre  ne  serait  pas  facilement 
comprise.  Chose  curieuse,  elle  rencontra  peut-être  plus 
de  faveur  dans  le  camp  romantique  que  chez  les  pré- 
tendus classiques.  Ary  Scheffer,  rendant  compte  du 
Salon  de  1827,  en  fit  la  remarque  dans  la  Revue  fran- 
çaise. Delacroix,  qui  exprsait  son  Sardanapale  au 
même  Salon  de  1827.  fut  très  sensible  aux  mérites 
originaux  de  son  grand  rival.  Bien  des  années  plus 
tard,  après  l'Exposition  universelle  de  1855  il  di- 
sait à  Amaury-Duval  :  «  J'ai  pu  examiner  de  près, 
par  terre,  le  plafond  à.' Homère  ;  je  n'ai  jamais  vu  exé- 
cution pareille  ;  c'est  fait  comme  les  maîtres,  avec 
rien,  et,  de  loin,  tout  y  est.  »  Aujourd'hui,  voyant 
comme  V Apothéose  d'Homère  a  subi  l'épreuve  du 
temps  et  admirant  sa  couleur  simple,  franche,  solide  et 
claire,  nous  pensons  qu'Ingres  a  donné  à  la  peinture 
française  un  magnifique  équivalent  de  ce  qu'est  pour 
l'Italie  la  fresque.  Nous  évoquons  aussi  les  œuvres 'à 
jamais  perdues  qui  décoraient  la  Lesché  de  Delphes, 
et  nous  souscrivons  au  jugement  de  Raoul  Rochette  : 
Il  Tout  concourt  à  produire  ici  l'illusion  d'une  peinture 
antique,  et  l'on  croit  voir,  dans  ce  tableau,  peint 
comme   il   est   conçu,   d'une   manière  si   neuve,   une 
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Œdipe  expliquant  l'énigme 


(1808  1S2 


fresque  qui  viendrait  d'être  découverte,  intacte,  sous 
les  ruines  d'Athènes.  « 

A  peine  le  plafond  était-il  en  place.  Ingres,  plein 
de  son  sujet  et  regrettant  d'avoir  eu  si  peu  de  temps 
pour  le  méditer,  se  remit  au  travail.  Il  commença 
un  grand  dessin,  qu'il  appela  Homère  déifié  et  où  il 
s'efforça  de  perfectionner  sa  composition.  Avec  une 
patience  infatigable,  il  reprit,  au  cours  des  années, 
et  notamment  en  1840  et  1856,  ce  dessin  qu'il  ne 
termina  que  deux  ans  avant  sa  mort,  en  1865.  Qua- 
rante-huit figures  furent  ajoutées  à  celles  que  con- 


tenait la  première  version  ;  tandis  que  de  nouveaux 
élus  étaient  admis,  d'autres  étaient  exclus  comme 
suspects  de  romantisme.  Ce  dessin  est  entré  au 
Louvre  en  1921,  grâce  à  la  libéralité  de  M.  le  baron 
Vitta. 

Portrait  de  M.  Bertin  l'aîné,  fondateur  du 
Journal  des  Débats  (Pl.  12).  — Catalogue  n' 428^. 
Toile.  Haut,  i  m.  16.  Larg.  i  m.  93.  Signé  : 
Ingres  pinxit,  1832.  Au-dessus,  le  nom:  L.  F.  Bertin. 
Salon   de   1833   («"    isyg).    Exposition   des    Galeries 
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Pi.,  g.  —  V Apoiliiose  d'Homère  (rar^  î). 
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Bonne- Nouvelle,  1S46.  Exposition  universelle  de  1855 
(rfi  3372).  Acquis  en  iHgy.  —  Bibliogr.  :  Lapauze, 
Ingres,  p.  2go  et  suiv. 

Ce  portrait  n'a  pas  demandé  à  l'artiste  moins 
d'étude  que  ses  compositions  les  plus  importantes. 
Ainsi  qu'on  le  voit  par  un  dessin  qui  est  au  Musée  de 
Mon'auban.  Ingres  avait  d'abord  pensé  à  peindre  son 
personnage  debout,  accoudé  négligemment  à  un 
fauteuil,  tenant  son  chapeau  d'une  main,  qu'il  appuie  à 
SI  hanche  ;  la  tête  se  tourne  de  trois  quarts  et  les  yeux 
semblent  scruter  un  interlocuteur  invisible.  C'était  de 
quoi  faire  un  très  beau  et  très  véridique  portrait. Cepen- 
dant, comme  le  portrait  du  Louvre  a  plus  d'autorité, 
de  signification  et,  partant,  de.  réelle  beauté  I  Quelle 
trouvaille  que  ce  roulement  des  épaules  et  ce  geste  des 
mains,  des  mains  qui,  selon  le  mot  d'un  contemporain, 
"  ressemblent  à  des  racines  »  !  Gustave  Planche,  le 
critique  de  la  Revue  des  Deux  Mondes^  notait  la  sorte 
de  fascination  que  cette  effigie  d'un  grand  bourgeois, 
l'un  des  chefs  de  la  classe  qui  triomphait  alors  et  dont 
il  avait  préparé  la  victoire,  exerçait  sur  la  foule  des 
visiteurs.  «  Elle  examine  attentivement,  avec  une  joie 
presque  puérile,  la  réalité  des  étoffes,  la  saillie  du  fau- 
teuil ;  elle  s'extasie  devant  l'attitude  si  simple  et  si 
puissante  à  la  fois  :  elle  ne  se  lasse  pas  de  contempler 
avidement  les  yeux  et  les  lèvres  si  pleins  de  regards 
et  de  paroles.  '  Cette  foule  avait  raison.  La  redingote 
et  le  gilet  de  Berlin  sont  dignes  d'être  comparés 
au  châle  de  M'"'  Rivière  ;  le  reflet  posé  sur  l'aca- 
jou luisant  du  fauteuil  fait  penser  à  la  savante 
minutie  d'un  Van  Eyck  et  à  certains  détails  du 
célèbre  Portrait  d'Arnolfini  et  de  sa  femme.  Mais 
cette  prodigieuse  et  consciencieuse  virtuosité  ne 
fait  que  mieux  valoir  la  vérité  large  et  profonde  de 
la  psychologie. 


Cherubini,  portrait  historique  (Fl.  10).  — 
Catalogue,  n"  418.  Toile.  Haut,  i  m.  05.  Larg.  o  m.  Q4. 
Signé  :  J.  Ingres  pinx.  Pari.=;.  1842.  Acheté  par  Louis- 
Philippe  la  même  année.  Cherubini  étant  mort  le 
15  mars  1S42.  Exposition  uniucrsi'lle  de  iSfjj  {n"  3363). 
Au  Louvre  en  novembie  1S74.  Il  en  existe  une  réplique, 
sans  la  Muse,  exécutée  en  1844  (Coll.  Havemi'yer,  à 
New-  York).  —  Bibliogr.  :  Lapauze,  Ingres,  p.  36S  et  suiv. 

Le  portrait  lui-même,  c'est-à-dire  la  tête  et  le  buste 
de  Cherubini,  avait  été  peint  à  Paris  en  1833.  Plus 
tard,  à  Rome,  en  1839.  puis  à  Paris,  en  1842,  Ingres 
compléta  son  œuvre,  en  agrandissant  la  toile  et  en  y 
ajoutant  la  figure  de  la  Muse  qui  tient  la  lyre  de  la 
main  gauche  et  qui.  dans  un  geste  qu'exprime  un  rac- 
courci saisissant,  étend  la  main  droite  sur  la  tête 
de  l'artiste,  «  en  signe  d'affection  et  de  haute  pro- 
tection pour  celui  qu'elle  proclame  un  de  ses  favoris  ». 
M"""  Desgoffe,  puis  M"«  de  Rayneval  posèrent  pour 
cette  admirable  figure.  Malheureusement,  par  un  phé- 
nomène qui  se  produit  souvent  quand  on  repeint  en 
clair  sur  un  fond  sombre  déjà  empâté,  un  craquelé 
s'est  formé  qui  sillonne  de  son  réseau  le  visage  et  le 
bras  de  la  Muse. 

La  Source  (Pl.  14.).  —  Catalogue,  n"  422.  Toile. 
Haut.  I  m.  6%.  Lnrg.  o  m.  80.  Signé  :  J.  1ngr-.s.  1856. 
Legs  de  M""'  la  comtesse  Duchâtel,  1878.  Le  fond  du 
tableau  a  été,  dit-on,  exécuté  par  Desgoffe,  l'élève  et  ami 
du  maître  qui,  plusieurs  années  auparavant ,  avait  tra- 
vaillé au  paysage  de  l'Age  d'or.  —  Bibliogr.  :  Lapauze, 
Ingres,  p.  4<fj  et  suiv. 

Il  y  a  une  grande  ressemblance  entre  la  Source  et  la 
Vénus  Anadyomène  (musée  Condé,  à  Chantilly),  au 
point  qu'il  est  difficile  de  distinguer,  dans  les  dessins, 
ceux  qui  se  rapportent  à  l'une  ou  à  l'autre  des  deux 
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œuvres.  Ingres  avait,  dès  1807. 
ébauché  sa  Vénus,  pensant  en  faire 
son  envoi  de  Rome  >  ;  puis  il  préféra 
la  Baigneuse,  et  la  Vénus  ne  fut  ter- 
minée qu'en  1848.  Il  travailla  à  la 
Source  pendant  son  séjour  à  Flo- 
rence, en  1820.  Il  ne  reprit  la  toile 
que  trente-six  ans  plus  tard,  en 
1856.  11  avait  soixante-seize  ans. 
Rien  cependant  n'annonce  la  fatigue 
de  la  main  ni  de  la  pensée.  Nul 
peintre  d'aucun  temps  ni  d'aucune 
école  n'a  mieux  exprimé  ce  qu'il  y 
a  d'ingénu,  de  frais  et  de  radieux 
dans  la  jeunesse  de  la  femme,  dans 
un  corps  vier?e.  «  Cette  fille  de  sa 
vieillesse,  écrivit  Paul  de  Saint- 
Victor,  en  sortant  de  l'atelier  où 
Ingres  montrait  son  œuvre  à  un 
cercle  d'amis  et  d'amateurs,  surpasse 
la  beauté  de  ses  sœurs  ;  elle  les  ré- 
sume dans  un  type  à  la  fois  plus 
vivant  et  plus  idéal.  •> 

Le  Bain  Turc  (Pu.  13).  — 
Catalogue,  n"  42^.  Toile.  Diamètre 
I  m.  08.  Signé  :  J.  Ingres,  pinx' 
MDCCCLXII  AETATis  LXXXII.  A 
appartenu  au  prince  Napoléon,  à 
Khalil  bey,  à  M.  Constant  Say  et 
au  prince  Amédée  de  Broglie.  Don  de 
la  Société  des  Amis  du  Louvre,  igii. 
—  Bibliogr.  :  V'  Henri  Delaborde, 
Ingres,  sa  vie.  ses  travaux,  sa  doc- 
trine, Paris,  iSyo.  p.  239-240  ;   La- 


Pl,   10.  —  Portrait  de  Cherubini  [page  9). 


Ingres  (1842). 


Pl.  II.  —  Portrait  de  M..  Cordier  [page  ^).         Ingres  (iSii). 


pauze.  Ingres,  p.  50S  et  suif.  ;  Momméja, 
Gazette  des  Beaux-Arts.  7906,  /.  //, 
p.  lyy-igo  ;  Paul  Jamot,  Musées  de 
France,  igii,  p.  33-36- 

Une  note  relevée  dans  les  cahiers 
intimes  de  l'artiste  nous  donne  à  croire 
qu'Ingres  conçut  la  première  idée  du 
Bain  Turc  en  lisant,  dans  les  lettres  de 
Lady  Montague,  la  description  d'un 
«  bain  de  femmes  à  Andrinople».  Cette 
note  est  probablement  antérieure  à 
1820.  Déjà,  d'ailleurs,  Ingres  avait  inau- 
guré cette  série  de  Baigneuses  et  d'Oda- 
lisques qui  marquent  comme  les  étapes 
de  sa  pensée  vers  le  Bain  Turc.  Deux 
petites  toiles,  dont  l'une  appartient 
maintenant  au  Louvre  (Catalogue, 
n"  423^),  nous  montrent  qu'en  1828  les 
éléments  principaux  de  la  composition 
sont  arrêtés.  Il  ne  reste  plus  qu'à  déve- 
lopper progressivement  cette  composi- 
tion, suivant  la  méthode  ordinaire 
d'Ingres,  celle  qu'il  a  appliquée  à  V  Apo- 
théose d'Homère  comme  à  VAge  d'or  : 
autour  de  ce  qui  forme  le  centre  du 
tableau,  il  introduit  des  figures  toujours 
plus  nombreuses,  présentant  sous  tous 
ses  aspects  le  thème  de  la  nudité  fémi- 
nine. La  figure  centrale,  c'est  la  Grande 
Baigneuse,  devenue  une  joueuse  de  man- 
doline. On  reconnaît  Angélique,  à  peine 
changée,  dans  la  charmante  Odalisque 
qui  danse  au  bord  de  la  piscine. 

Le  tableau  fut  peint  en  1859  et 
acquis  par  le  prince  Napoléon,  qui  ne 
le  garda  que  quelques  mois.  Ingres 
reprit    son    œuvre    et    la    transforma 
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Ingres  (1832). 


considérablement.  Une  précieuse  photographie  nous 
a  conservé  le  souvenir  du  premier  état.  Le  ta- 
bleau était  alors  rectangulaire.  Ingres  ne  se 
contenta  pas  de  lui  imposer  l'encadrement  circulaire 
que  nous  lui  voyons  aujourd'hui;  il  ajouta  ou  modifia 
plusieurs  figures.  Le  corps  trop  contourné  de  la  dor- 
meuse couchée  à  terre,  dans  l'angle  de  droite,  fut 
supprimé  :  la  tête  et  les  mains  demeurèrent  seules 
visibles.  La  femme  étendue  au  premier  plan,  avec 
le  corps  presque  de  face,  qui  fait  maintenant  le 
joli  geste  de  relever  les  deux  bras  en  corbeille 
au-dessus   de   sa   tête,    n'avait    d'abord    qu'un    bras 


levé,  l'autre  étant  appuyé  sur  un  coussin.  Plu- 
sieurs odalisques  assises  ont  été  ajoutées  vers  la 
gauche,  après  la  danseuse  qui  se  trouvait  primi- 
tivement trop  rapprochée  du  cadre.  Il  en  est  de 
même  pour  la  gracieuse  figure  de  la  baigneuse 
qui  entre  dans  la  piscine  en  s'arc-boutant  sur  les 
mains.  Enfin,  l'architecture  et  le  décor  de  la  ralle 
ont  été  précisés. 

D'après  la  signature,  on  pourrait  croire  que  ce 
travail  était  achevé  en  1862.  Une  lettre  publiée  par 
M.  Lapauze  (p.  518)  prouve  qu'Ingres  ne  donna  le 
dernier  coup  de  pinceau  à  son  œuvre  qu'en  1863. 
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Le  Bain  Turc  (page 


Ingres  (1859-1S6;). 


DELACROIX  (Ferdinand-Victor-Eugène).  — 
Charenton-Saint-Maurice,  26  avril  1798  —  Paris, 
13  août  1863. 

Dante  et  Virgile  aux  Enfers  (Pl.  15).  —  Cata- 
logue, n"  20-j.  Toile.  Haut,  i  m.  So.  Larg.  2  m.  4e. 
Peint  en  1S21  et  1S22.  Signé  :  Eue.  Delacroix.  1822. 
Salon  de  iS22  («»  509).  Acquis  au  Salon  par  le  roi 
Louis-Philippe.  Au  Louvre  en  novembre  iSy4. — Biblio- 
graphie :  Alfred  Robaut.  l'Œuvre  complet  de  Eugène 
Delacroix,  n"  4g  ;  E.  Moreau-Nélaton,  Delacroix 
raconté  par  lui-même.  /.  /.  p.  42  et  suiv. 

Cette  toile,  qui  est  !a  première  composition  impor- 
tante d'Eugène  Delacroix  et  son  début  au  Salon,  por- 
tait au  livret  le  titre  suivant  :  Dante  et  Virgile,  conduits 
par  Phlégyas.  traversent  le  lac  qui  entoure  la  ville  infer- 
nale de  Dite.  Des  coupables  s'attachent  à  la  barque  et 
s'efforcent  d'y  entrer.  Dante  reconnaît  parmi  eux  des 
Florentins.  «  C'est  un  coup  de  fortune  que  je  tente  », 
écrivait  ce  jeune  homme  de  vingt-trois  ans  (à  Charles 
Soulier,  15  avril  1821).  Ce  fut  un  coup  de  maître.  Dela- 
croix était  encore  dans  l'atelier  de  Guérin.  Celui-ci. 
invité  à  examiner  la  toile  avant  son  départ  pour  le  Salon, 
montra  beaucoup  de  réserve.  Le  succès  fut  grand, 
néanmoins,    malgré   les   indignations   de   certains   cri- 


tiques. Le  suffrage  de  Gros  et  de  Gérard  et  l'article 
enthousiaste  publié  par  Thiers  dans  le  Constitutionnel 
furent  pour  le  jeune  artiste  de  précieux  encourage- 
ments. Les  paroles  de  Thiers  étaient  vraiment  pro- 
phétiques :  «  Aucun  tableau  ne  révèle  mieux,  à  mon 
avis,  l'avenir  d'un  grand  artiste.  L'auteur  a,  outre  cette 
imagination  poétique  qui  est  commune  au  peintre 
comme  à  l'écrivain,  cette  inspiration  de  l'art  qu'on 
pourrait  appeler,  en  quelque  sorte,  l'imagination  du 
dessin...  Il  jette  ses  figures,  les  groupe,  les  plie  à 
volonté,  avec  la  hardiesse  de  Michel-Ange  et  de 
Rubens.  Je  ne  sais  quel  souvenir  des  grands  artistes 
me  saisit  à  l'aspect  de  ce  tableau  :  je  retrouve  cette 
puissance  sauvage,  ardente,  mais  naturelle,  qui  cède 
sans  effort  à  son  propre  entraînement.  •>  Delacroix 
n'oublia  jamais  ce  qu'il  devait  à  Gros  et  à  Thiers. 
Thiers,  de  son  côté,  n'oublia  pas  le  jeune  homme  de 
génie  qu'il  avait  eu  la  gloire  de  découvrir  :  devenu 
ministre,  c'est  par  son  influence  que.  sous  Louis- 
Philippe,  Delacroix  eut  une  situation  privilégiée 
et  des  commandes  abondantes  :  un  tableau  acheté 
à  chaque  Salon,  les  décorations  du  Palais- Bourbon  et 
du  Luxembourg,  pour  ne  citer  que  les  plus  importantes. 
Gèricault  était  alors  considéré  comme  un  chef  par 
tous  ceux  qui,  à  peine  plus  jeunes  que  lui,  cherchaient 
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des  voies  nouvelles 
hors  de  la  routine 
académique  et  de 
l'école  de  David.  De- 
lacroix l'admire  pro- 
fondément, mais  i!  se 
garde  de  l'imiter,  et, 
dès  son  brillant  début, 
il  se  montre  plus  prés 
des  grands  maîtres 
d'autrefois  que  de 
Géricault. 

Scènes  des  Mas- 
sacres   de    Scio 

(Pl.  17).  —  Catalogue. 
Il'  2oS.     Toile.   Haut. 
4  m.  22.  Larg.  j  m.  52. 
Peint  en  iSj.f.  Salon 
de  1S24  (n'  450).  Ac- 
i/uis]par  Charles  X  au 
Salon.   Exposition 
universelle     de    183$ 
(n<>  2g2T).   Au  Louure 
en  novembre  1874.  — 
Bibliogr.  :    Robaut. 
n°  çi  :  Moreau-Néla- 
ton.  1. 1.  p.  52-:^3  et  6. j. 
Byron   ajoutant    le 
geste  du  soldat  à  celui 
du     poète    et     allant 
mourir  à  Missolonghi, 
Hugo     publiant     ses 
Orientales,     Delacroix 
peignant  les  Massacres 
de  Scio,  voilà  les  plus 
éloquents  témoins  de 
l'iniéiêt    passionné 
avec  lequel  les  esprits 
généreux  suivaient  les 
luttes     de     la     Grèce 
pour      son      indépen- 
dance.   Dés  la  fin  de 
1822,    Delacroix  écrit 
à    Soulier   son    inten- 
tion de  faire   pour  le 
Salon     prochain      un 
tableau  sur  la  guerre 
des  Turcs  et  des  Grecs. 
En    mai     1823,    il    a 
trouvé  son  sujet.  Pen- 
dant   plusieurs    mois,   -- 
il  cherche  les  grandes 
lignes  de  la  composi- 
tion.   Des    dessins  et 
surtout  une  belle  aqua- 
relle,   que    possède  le 
Louvre,  nous  conser- 
vent   le    souvenir    de 
ces  recherches.  En  no- 
vembre 1823.  il  pein., 
d'après       une      men- 
diante,   cette    Orphe- 
line dans  un  cimetière  > 
(collection     Moreau, 
n"  52),  qui  va  lui  servir 
pour  la  figure  princi- 
pale de  son  grand  ta- 
bleau,    Hécube     mo- 
derne   accroupie  prés 
de  sa  fille  morte.  L'in-  ■  • 
différence    des    bour- 
reaux,    le     nègre    au 
turban  rose  qui  passe, 


La  Source  [page  <i). 


Incjres  (1S56). 
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Pl.   15. 


Dante  et  Virgile  aux  Enfers  (page 


Deiacroix  (1S21). 


joyeux,  sur  son  cheval  cabré,  écartant  du  sabre 
un  suppliant,  traînant  à  la  queue  de  son  cheval  une 
jeune  fille  nue  qui  est  l'image  même  de  la  Grèce 
violée,  la  pâleur  des  cadavres,  les  yeux  hagards,  le 
vaste  ciel  où  se  combattent  les  rayons  et  les  ombres, 
tout  ici  évoque,  avec  la  vérité  supérieure  de  l'art,  le 
sang  et  la  peste,  la  folie,  le  désespoir  et  la  mort. 

Nature  morte  (Pl.  z6).  —  Toile.  Haut,  o  m.  So. 
Larg.  I  mètre.  Peint  en  1826  à  Beffes,  dans  le  Berry, 
pour  le  général  du  Coëtlosquet.  Salon  de  182J  (n"  360). 
Acquis  du  peintre  Philippe  Rousseau  par  Adolphe 
Moreau  vère.  1843.  Exposition  des  Alsaciens- Lorrains, 
i8y4  {n<>  118).  Exposition  de  l'œuvre  d'Eugène  Dela- 
croix à  l'Ecole  des  Beaux-Arts,  1SS5  {n"  154).  Expo- 
sition centennalede  içoo  {n' 2iç).  Don  Etienne  ."/loreau- 
Nélaton,  igo6.  Catalogue  de  la  collection  Moreau, 
(""  53)-  —  Bibliogr.  :  Robaut,  n"  174  ;  Moreau- Nélaton, 
t.  I,  p.  85. 

L'artiste  employa  pour  cette  toile  un  procédé 
nouveau,  mélangeant  à  la  couleur  du  vernis  au  copal, 
afin  d'obtenir  plus  d'éclat  et  aussi,  croyait-il,  de 
solidité.  Deux  homards,  un  faisan  doré,  un  lièvre, 
un  fusil  et  un  carnier  sont  posés  à  terre.  Une  vaste 
campagne  se  déroule  jusqu'à  l'horizon;  traversée 
par  la  courbe  d'un  fleuve.  On  aperçoit  au  loin  des 
cavaliers  en  habit  rouge. 

Delacroix,  dont  le  pinceau  n'a  négligé  aucun  des 
objets  qui  peuvent  tenter  un  peintre,  n'a  guère  fait 
de  natures  mortes,  si  ce  n'est  de  fleurs.  Cet  ami, 
cet  admirateur  du  cheval  et  du  lion,  qui  s'est  pas- 
sionné à  les  observer  dans  l'ardeur  de  leurs  courses, 
de  leurs  luttes  et  dans  la  nonchalance  de  leur  repos, 
répugnait  sans  doute  à  peindre  des  cadavres  prêts  pour 
la  cuisine.  Ici,  d'ailleurs,  la  nature  morte  est  conçue 
par  un  décorateur  et  un  puissant  coloriste,  et  la  part 


du  paysage  y  est  presque  prépondérante.  Delacroix 
a  passé  trois  mois  en  Angleterre,  l'année  précédente, 
et  son  admiration  pour  Rubens  s'y  est  fortifiée  de 
tout  ce  qu'il  a  vu  chez  Lawrence,  chez  Constable  et  chez 
Bonington.  On  remarque  ici  l'un  des  premiers  types 
de  ce  paysage  à  l'horizon  presque  rectiligne,  aux 
lointains  fortement  colorés  de  bleu  sombre,  que  Dela- 
croix affectionnera  et  dont  il  tirera  un  si  beau  parti 
dans  certaines  de  ses  grandes  compositions,  la  Bataille 
de  Poitiers,  par  exemple. 

La  Mort  de  Sardanapale  (Pl.  18  et  19). —  Toile. 
Haut.  3  m.  gs.  Larg.  4  m.  Q$.  Peint  en  i82y,  terminé 
seulement  au  début  de  1828.  Exposé  au  Salon  de  i82y 
(lequel  fut  prolongé  pendant  les  premiers  mois  de  1828) 
dans  le  second  envoi  (février  1828)  fait  par  l'artiste 
(2'  suppl.du  livret,  n"  1630).  Vente  V/ilson,  21  marsiSyj 
(n»  4).  Vente  Duncan,  de  Londres,  75  avril  i88g 
(n"  g.  à  M.  Haro).  Colkction  Vitta.  Acquis  en  ig2i, 
de  M.  le  baron  Vitta.  ■ —  Bibliogr.  :  Robaut,  n"  igS  ; 
Moreau- Nclaton,  p.  86  et  suiv.  :  Jean  Guiffrey,  Gazette 
des  Beaux-Arts,  ig2i,  t.  //.  p.  jç.j  et  suiv. 

Le  tableau  est  ainsi  décrit  dans  le  livret  du  Salon 
de  1827  :  «  La  Mort  de  Sardanapale.  Les  révoltés 
l'assiègent  dans  son  palais.  Couché  sur  un  lit  su- 
perbe, au  sommet  d'un  immense  bûcher,  Sardanapale 
donne  l'ordre  à  ses  ennuques  et  aux  officiers  du 
palais  d'égorger  ses  femmes,  ses  pages,  jusqu'à  ses 
chevaux  et  ses  chiens  favoris  ;  aucun  des  objets 
qui  avaient  servi  à  ses  plaisirs  ne  devait  lui  sur- 
vivre... Aischeh,  femme  bactrienne,  ne  voulut  pas 
souffrir  qu'un  esclave  lui  donnât  la  mort  et  se  pendit 
elle-même  aux  colonnes  qui  supportaient  la  voûte... 
Balsah.  échanson  de  Sardanapale,  mit  enfin  le  feu 
au  bûcher  et  s'y  précipita  lui-même.  » 

Le  sujet  était  tiré  d'une  tragédie  de   Byron,   qui 
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avait  été  publiée  en  1821.  Un  autre  des  tableaux 
que  Delacroix  expcsa't  au  Salon  de  1827.  l'Bxé- 
cution  du  doge  Marina  Faliero,  s'inspirait  aussi 
du  même  poète.  Delacroix  a  reçu,  dans  son  récent 
voyage  en  Angleterre,  des  impressions  très  fortes, 
qu'il  met  à  profit  pour  son  œuvre.  Mais  il  n'a  rien  d'un 
imitateur.  Ce  qu'il  a  admiré  chez  Lawrence,  chez 
Constable,  chez  Bonington,  il  le  transforme  pour  en 
faire  comme  l'enrichissement  naturel  de  ses  propres 
facultés.  Quant  à  nous,  devant  cette  grande  toile, 
peinte  d'un  pinceau  si  fluide,  d'une  technique  si  sûre 
dans  une  harmonie  de  couleurs  à  la  fois  si  puissante 
et  si  fine,  ce  n'est  pas  aux  peintres  anglais  que  nous 
pensons,  c'est  à  Rubens.  Jamais  Delacroix  n'a  été 
plus  près  de  l'illustre  maître  flamand.  Ne  voyons-nous 
pas  ici  un  type  de  composition  aimé  de  Rubens,  cette 
composition  toute  en  mouvement,  qu'on  pourrait 
appeler  composition  passante,  comme,  par  exemple, 
dans  les  Maux  de  la  Guerre  du  Palais  Pitti  ?  Cependant, 
le  goût  et  l'esprit  classiques  du  Français,  du  Latin 
mettent  Delacroix  en  garde  contre  les  excès  du  mou- 
vement. Plus  la  scène  est  confuse  et  doit  l'être,  plus 
nécessaire  lui  semble  un  point  fixe  qui  serve  de 
centre.  Et  c'est  peut-être  cette  nécessité  logique 
qui  lui  suggère  de  modifier  les  données  du  drame 
byronien.  Les  historiens  grecs,  suivis  par  Byron,  nous 
disent  que  Sardanapale  périt,  avec  ses  femmes,  ses 
serviteurs  et  ses  trésors,  sur  un  bûcher  qu'il  avait 
fait  allumer  dans  son  palais.  Delacroix,  selon  la 
juste  remarque  de  M.  Jean  Guiffrey,  «  invente  le 
massacre  préalable  ».  C'est  à  bon  droit  que  le  jeune 
peintre,  annonçant  à  son  ami  Soulier  qu'il  a  fini  son 
tableau,  l'appelle  «  mon  massacre  n°  2  »  (le  n"  1  étant 


le  Massacre  de  Scio).  Grâce  à  cette  invention  du 
massacre  avant  l'incendie,  le  sanglant  tumulte  s'or- 
donne autour  d'un  centre  immobile.  l'impassibilité 
du  Roi  s'opposant  aux  gestes  violents  des  femmes 
et  de  leurs  bourreaux.  Un  autre  trait  de  génie  place 
au  milieu  de  ce  carnage  une  figure  qui,  aux  plus 
exquises  beautés  de  la  femme,  joint  la  douceur  d'une 
victime  résignée.  C'est  l'esclave  ionienne,  la  favo- 
rite qui.  aux  pieds  du  maître,  est  prosternée  sur 
le  lit.  les  bras  étendus  en  croix.  Elle  n'est  pas  moins 
immobile  que  le  Roi  lui-même,  et  l'on  dirait  que  cette 
immobilité  la  fait  plus  proche  du  cœur  de  celui  qui, 
comme  elle,  va  mourir.  Cette  chair  délicate  et  nacrée, 
ces  blonds  cheveux  que  fait  valoir  la  chatoyante  soie 
rose  qui  couvre  le  lit  sont  le  centre  de  clarté  d'une 
symphonie  que  composent  de  fortes  et  brillantes  cou- 
leurs. 

La  femme,  du  moins  la  femme  considérée  dans  les 
séductions  de  ses  formes  et  sa  grâce  voluptueuse, 
n'a  pas  une  place  très  grande  dans  l'œuvre  d'Eugène 
Delacroix.  Ici,  elle  régne,  elle  triomphe,  mais  c'est 
à  l'instant  qui  précède  une  mort  tragique.  Avant 
d'avoir  ses  trente  ans.  Delacroix  rassemble  en  ce 
tableau  de  la  Mort  de  Sardanapale  tous  les  souve- 
nirs, tous  les  désirs,  tous  les  regrets,  peut-être,  de  sa 
jeunesse.  Rien  jusqu'ici  ne  peut,  rien  dans  la  suite 
ne  pourra,  être  comparé  à  ce  troupeau  de  jeunes 
et  belles  victimes,  sacrifiées  par  le  dernier  caprice 
d'un  monarque  vaincu.  Si.  cependant,  treize  ans 
plus  tard,  le  peintre  veut,  dans  un  drame  de  l'histoire, 
introduire  une  vision  de  beauté  féminine,  ce  sera 
encore  une  femme  blonde,  éplorée.  et  elle  se  proster- 
nera  devant    les   guerriers   entrant   à   Constantinople, 


Pl.   i6.  —  Nature  morte  (page  14). 
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sœur  de  l'esclave  ionienne  qui  attend  la  mort  sur  le 
lit  de  Sardanapale. 

Cette  toile,  qui  nous  paraît  la  plus  romantique,  la 
plus  lyrique  des  grandes  compositions  de  Delacroix, 
mais  qui  est  aussi  l'un  de  ses  plus  beaux  ouvrages  et 
des  plus  classiques  par  la  qualité  de  la  facture,  ne 
fut  guère  comprise  des  contemporains.  Après  les  vio- 
lentes critiques  publiées  dans  les  journaux,  après 
l'algarade  du  vicomte  Sosthéne  de  La  Rochefoucauld, 
surintendant  des  Beaux-Arts,  qui.  jusqu'alors,  avait 
si  opportunément  encouragé  ses  débuts,  Delacroix,  le 
Salon  fini,  reprit  sa  toile  et  elle  resta  dans  son  atelier 


sans  reparaître  à  aucune  exposition.  Le  public  ne  la 
vit  pas  davantage  durant  le  temps  qu'elle  passa  dans 
quatre  collections  privées,  de  sorte  qu'elle  était  aussi 
célèbre  que  peu  connue,  quand  elle  entra  au  Louvre. 

Le  28  juillet  1830  :  la  Liberté  guidant  le 
peuple  (Pl.  23  et  24).  —  Calatogu,-.  11"  jog.  ToiU-. 
Haut.  J  m.  bu.  Larg.  j  m.  J5.  Signé  :  Eue.  Delacroix, 
1830.  Salon  de  iHji  {ii<>  511).  Acquis  au  Salon  par  le 
roi  Louis-Philippe.  Bxposilion  universelle  de  JS55 
(«"  2g2Û).  —  Bibliogr.  ;  Robant.  >:"  326  ;  Moreau- 
Nélaton,  t.  /,  p.  113,  iiS-iig,  1S5,  I.  II,  p.  y3. 


ÉCOLE    FRANÇAISE     [XIX'     SIÈCLE) 


Après  le  Salon,  le  tableau  fut  envoyé  au  Musée  du 
Luxembourg.  Il  n'y  fut  exposé  que  quelques  mois. 
Dans  ces  temps  troublés,  on  jugea  que  le  public  pou- 
vait y  trouver  des  encouragements  à  l'émeute.  Royer- 
CoUard,  directeur  des  Beaux-Arts,  le  fit  mettre  en 
magasin.  Sous  son  successeur  Cave,  Delacroix  fut 
autorisé  à  reprendre  sa  toile  et,  peu  après,  l'envoya 
chez  sa  parente.  M""  Riesener.  à  Frépillon.  En  1848, 
la  Libertc  sortit  de  l'ombre  et,  de  nouveau,  fut  exposée 
au  Luxembourg.  Mais  son  triomphe  dura  peu.  Au 
bout  de  quelques  semaines,  on  invita  encore  son 
auteur  à  la  reprendre.  Alors  (mai  1848),  suivant  le 
récit  de  Delacroix  lui-même  dans  son  Journal,  un 
imprésario  se  fit  confier  la  Liberté  pour  l'emmener 
à  Lyon,  où  il  prétendait  en  organiser  une  exhibition 
fructueuse.  Ce  projet  avorta.  Delacroix  rentra,  non 
sans  peine,  en  possession  de  son  œuvre.  Sur  ces  entre- 
faites, le  peintre  Jeanron  était  devenu  directeur  des 
Musées,  et  le  conservateur  des  peintures  au  Louvre 
était  Frédéric  Villot.  ami  personnel  d'Eugène  Dela- 
croix. La  Liberté  trouva  un  abri  dans  les  magasins  du 
Musée,  jusqu'au  jour  où  l'Exposition  universelle 
de  1855  lui  fournit  une  occasion  de  reparaître,  par  la 
permission  de  l'Empereur,  devant  le  public.  Puis  on 
lui  rendit  sa  place  au  Luxembourg.  Elle  est  au  Louvre, 
depuis  novembre  1874. 

En  dépit  de  ces  vicissitudes,  ce  tableau,  qui  s'est 
appelé  aussi  ta  Barricade,  ou,  simplement,  le  28  Juil- 
let 1830,  compte  parmi  ceux  que  Delacroix  a  toujours 
considérés  comme  ses  meilleurs  titres.  Quand  Dela- 
croix se  présente  pour  la  première  fois  à  l'Institut, 
en  février  1837,  au  siège  laissé  vacant  par  le  baron 
Gérard,  le  28  Juillet  1830  est  un  des  sept  tableaux 
sur  lesquels  sa  lettre  de  candidature  «  prend  la  liberté 
d'appeler  les  souvenirs  indulgents  de  l'Académie  ». 

11  ne  faut  pas.  cependant,  tenir  Delacroix  pour 
un  révolutionnaire  en  politique.  11  ne  lui  plaisait 
même  pas  trop  d'être  considéré  comme  tel  en  peinture, 
car  si  son  tempérament  le  poussait  à  l'audace,  à 
l'amour  de  la  nouveauté,  à  l'expression  des  sentiments 
violents,  son  intelligence  et  son  goût  étaient  classiques. 
Le  Journal  montre  peu  de  penchant  pour  la  littéra- 
ture romantique  et  il  ne  nous  permet  pas  d'ignorer 
que  son  auteur  jugeait  avec  une  froide  clairvoyance 
les  illusions  du  siècle  sur  les  bienfaits  de  la  démocratie. 
Dans  une  conférence  dont  le  texte  a  été  retrouvé  par 
M.  Moreau-Nélaton  {Delacroix,  t.  I,  p,  113).  Alexan- 
dre  Dumas  a  ruiné  la  légende  d'après  laquelle 
Delacroix  se  serait  représenté  lui-même  sous  les  espèces 
du  bourgeois  en  chapeau  haut  de  forme  qui  monte  sur 
la  barricade  pour  faire  le  coup  de  feu  avec  le  peuple. 

Si  Delacroix  n'est  pas  républicain,  il  aime  la  liberté. 
Il  croit,  comme  beaucoup  de  ses  contemporains,  que 
la  Révolution  de  1830  ouvre  une  ère  nouvelle,  et  il 
salue  avec  enthousiasme  le  retour  du  drapeau  tricolore. 

Mais,  bien  qu'il  ait  des  raisons  d'espérer  de  ce  chan- 
gement politique  des  avantages  personnels,  comptant 
plusieurs  amis  chez  les  vainqueurs  du  jour,  il  voit  les 
choses  de  plus  haut.  Théophile  Gautier  note  que  Dela- 
croix a  lu  Auguste  Barbier,  que  tous  les  personnages 
des  ïambes  se  retrouvent  dans  le  tableau,  «  depuis  la 
forte  femme  aux  puissantes  mamelles  jusqu'au  pâle 
voyou  au  corps  chétif.  au  teint  jaune  comme  un  vieux 
sou  ».  Cependant  le  poème  de  Barbier  n'est  qu'une 
rhétorique  sonore  qui  a  depuis  longtemps  cessé  de  nous 
émouvoir,  c'est  un  article  de  journal  versifié.  Le 
tableau  de  Delacroix,  œuvre  unique  dans  l'histoire 
de  la  peinture,  manifeste,  plus  que  tout  autre,  l'inven- 
tion de  l'artiste  et  la  puissance  de  son  esprit.  La  poli- 
tique, en  fait  d'oeuvre  d'art,  n'a  guère  coutume  d'ins- 
pirer que  la  flatterie  ou  la  satire.  Delacroix  s'est  placé 
dans  l'observatoire  du  philosophe  et  du  poète  ;  tel 
Goethe,  à  la  bataille  de  Valmy,  entrevoyant  la  naissance 
d'un   monde   nouveau   dans   la   fumée   de   la   célèbre 


canonnade.  A  peine  les  pavés  des  barr'cades  étaient-ils 
rendus  aux  chaussées  des  rues  et  refroidi  le  canon  des 
fusils,  il  peint  ce  tableau  qui  est  plein  de  passion,  mais 
où  l'anecdote  est  grandie  à  la  taille  de  l'épopée.  11 
fallait  du  génie  pour  amalgamer  l'allégorie  et  la  réalité, 
le  nu  héroïque  et  le  costume  moderne.  C'est  à  Cœthe 
encore  que  l'on  pense  et  à  son  mot  qui  est  la  devise 
des  œuvres  d'art  les  plus  hautes  :  «  Vérité  et 
fiction.  » 

L'Appartement  du  comte  de  Mornay  (Pl.  20). 
—  Toile.  Haut,  o  m.  42.  Larg.  o  m.  32.  Signé  :  E.  De- 
lacroix. Peint  en  1832.  Vente  posthume  Delacroix, 
jévrier  1S64  («°  95,  sous  ce  titre  erroné:  la  Chambre  de 
M.  Eugène  Delacroix  dans  sa  jeunesse).  Vente  Wilson, 
2y-2S  avril  1S/4  («"  g6).  Collection  Ch.  Pillet.  Collection 
Degas.  Acquis  à  la  première  vente  de  la  collection  Degas, 
26-2y  mars  igiS  (n"  31).  —  Bibliogr.:  Robaut,  n"  444. 

C'est  une  étude  pour  le  tableau,  exposé  au  Salon 
de  1833.  représentant  le  prince  Anatole  Demidoff  en 
visite  chez  le  comte  de  Mornay.  En  janvier  1832. 
Delacroix  fut  adjoint  à  M.  de  Mornay,  chargé  par  le 
Roi  d'une  ambassade  auprès  du  sultan  du  Maroc  Abd- 
er-Raman.  Une  cordiale  intimité  se  forma  entre  le 
peintre  et  le  diplomate.  Cette  brillante  étude  prouve 
que  Delacroix  eût  pu,  s'il  l'eût  voulu,  peindre  d'autres 
intérieurs  que  des  chambres  mauresques,  être  un  inter- 
prète de  la  vie  moderne  et  s'égaler  aux  meilleurs  des 
petits  maîtres  hollandais.  M.  Moreau-Nélaton  possède 
une  étude  à  l'aquarelle  du  même  sujet  et  deux  croquis. 

Femmes    d'Alger    dans    leur   appartement 

(Pl.  25).  —  Catalogue,  n"  210.  Toile.  Haut,  i  m.  77. 
Larg.  2  m.  2T.  Signé  :  Euo.  Delacroix,  f.  1834. 
Salon  de  1834  («"  407)-  Acquis  au  Salon  par  le  roi 
Louis-Philippe.  Exposition  universelle  de  1855  {n"  2ç3i). 
Au  Louvre  en  novembre  1874.  Une  variante  réduite  (haut, 
o  m.  84  ;  larg.  i  m.  11),  qui  fut  exposée  au  Salon  de  iS4g, 
appartient  au  Musée  de  Montpellier.  —  Bibliogr.  :  Ro- 
baut, n'  4S2  ;  Moreau-Nélaton,  I,  p.  146  et  suiv.  et  /.V5. 

C'est  la  première  œuvre  importante  inspirée  à 
l'artiste  par  son  voyage  au  Maroc  et  en  Algérie.  Les 
notes,  les  impressions,  les  croquis  recueillis  pendant 
cinq  mois,  de  la  fin  de  janvier  à  la  fin  de  juin  1832, 
forment  un  répertoire  dans  lequel  Delacroix  puisera 
toute  sa  vie.  Du  premier  coup,  il  nous  donne  l'image 
la  plus  vraie  et  la  plus  poétique  de  la  vie  orientale 
dans  ce  qu'elle  a  de  plus  secret.  L'artiste,  qui  n'avait 
pas  pu,  à  son  grand  regret,  pénétrer,  à  Tanger,  dans  la 
maison  arabe,  fut  introduit  à  Alger  chez  un  ancien 
corsaire  barbaresque  par  les  bons  offices  d'un  ingé- 
nieur français  qui,  étant  l'ami  de  ce  corsaire,  obtint 
cette  faveur  insigne.  C'est  là  que  Delacroix  s'enchanta 
de  la  vision  qu'il  devait  bientôt  traduire  avec  tant  de 
couleur  et  de  style  :  vie  nonchalante  des  femmes, 
richesse  de  leurs  costumes,  grâce  animale  de  leurs 
attitudes,  jeux  de  la  lumière  qui,  dans  la  pénombre 
d'une  chambre  fermée  au  monde  extérieur,  vient 
illuminer  doucement  une  chair  délicate  ou  une  étoffe 
soyeuse  ou  faire  étinceler  la  nacre  ou  l'or. 

Sans  doute,  Delacroix,  pendant  le  temps  qu'il 
demeura  dans  le  gynécée  du  corsaire,  n'avait  pu  se 
servir  de  son  pinceau,  ni  même,  peut-être,  de  ron 
crayon.  Mais  sa  mémoire  était,  dès  lors,  singulière- 
ment exercée,  et,  ainsi  que  nous  l'apprend  son  ami 
Frédéric  Villot,  il  avait,  peu  après  l'époque  du  Massacre 
de  Scio,  inauguré  une  méthode  dans  la  pratique  de 
laquelle  il  s'affermit  de  plus  en  plus.  Un  pastel,  que 
possède  le  Louvre,  est  une  esquisse  assez  pcussée 
d'une  des  Femmes  d'A  Iger  ;  d'autres  dessins,  à  la 
plume  ou  à  l'aquarelle,  sont  des  études  partielles  pour 
le  même  tableau  ;  études  qui  n'ont  pas  été  faites  en 
Afrique,  rr^is  à  Paris.  Dans  la  période  préparatoire, 
en  effet,  dit  Villot,  «  il  fait,  d'après  nature,  de  nom- 
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bteuses  études  à  l'aquarelle  et  au  pastel,  copie  plutôt 
des  morceaux  que  des  ensembles  et  place,  en  travail- 
lant, ces  fragments  près  de  sa  toile,  non  pour  les  imiter 
servilement,  mais  afin  d'avoir  un  diapason  qui  lui 
donne  toujours  le  ton  de  la  nature  et  l'empêche  de 
s'égarer.  »  Le  modèle,  disait-il  alors,  n'entre  jamais  dans 
«  le  mouvement  que  vous  avez  vu  avec  l'œil  de 
»  votre  imagination...  D'un  autre  côté,  la  nature  a 
'  une  telle  puissance,  un  si  grand  attrait,  que,  si  elle 
»  pose  devant  vous,  quand  vous  tenez  le  pinceau, 
»  vous  ne  pouvez  résister  au  charme  de  la  copier. 
"  Votre  composition  est  détruite  ;  vous  faites  peut- 
»  être  une  série  de  belles  études,  mais  vous  finissez  à 
»  coup  sûr  par  produire  un  détestable  tableau.  »  Ainsi 
Delacroix  consulte  le  modèl',  tandis  qu'il  cherche  la 
composition  qui  traduira  plastiquement  le  beau  sou- 
venir rapporté  de  la  maison  du  corsaire  ;  mais  il  s'en 
affranchit,  quand  il  passe  à  l'exécution. 

Portrait  d'Eugène  Delacroix  (Pl.  21).  —  Cata- 
logue, n"  214.  Toile.  Haut,  o  m.  64.  Larg.  o  m.  31.  Peint 
en  iSjy  ou  1838.  Légué  par  Delacroix  à  sa  gouvernante, 
Jenny  Le  Cuillou.  Celle-ci  mourut  en  z86ç.  léguant 
le  portrait  de  son  maître  à  M'"'  Durieu.  à  charge  de  le 
transmettre  au  Louvre,  ce  qui  fut  fait  en  iSyz. — Bibliogr.: 
Robaut,  n"  2g$  ;  Moreau-Nélaion.  t.  I,  p.  206. 

Delacroix  ne  s'est  guère  fait  portraitiste  qu'en 
faveur  de  quelques  parents  et  amis.  Il  n'a  jamais  été 
plus  maître  dans  cet  art  du  portrait  que  le  jour  oij, 
touchant  à  la  quarantaine,  il  s'est  pris  lui-même  pour 
modèle.  II  suffit  de  regarder  les  nombreuses  effigies 
peintes,  dessinées,  lithographiées,  photographiées, 
que  nous  possédons  de  Delacroix  à  tous  les  âges  de 
sa  vie,  pour  constater  que  celle-ci  a  la  première  qua- 


lité exigible  de  tout  portrait  et,  principalement,  de 
celui  d'un  grand  homme  :  la  ressemblance.  En  tout 
temps,  et  jusqu'à  sa  vieillesse  quelque  peu  valétudi- 
naire, Delacroix  a  eu  cet  air  de  dignité,  ce  port  de 
tête  d'un  homme  qui  sait  tenir  à  distance  les  impor- 
tuns. Ici,  de  la  jeunesse  qui  est  sur  le  point  de  passer, 
il  garde  encore  quelque  douceur,  sous  les  premiers 
rayons  d'une  gloire  que  les  contestations  passionnées  ne 
font  que  rendre  plus  éclatante.  L'autorité,  qui  est  le 
trait  dominant  de  ce  visage,  de  ces  yeux  petits  et 
perçants,  de  ces  lèvres  fermes,  .se  tempère  de  la  politesse 
de  l'homme  du  monde.  M.  Moreau-Nélaton  nous  fait 
connaître  un  témoignage  amical  porté  à  ce  moment 
sur  Delacroix  et  sur  la  fidèle  servante  dont  le  rôle 
commençait  à  grandir  dans  la  maison  de  l'artiste  : 
<■  Son  origine  et  son  passé,  dit  de  Jenny  Lassalle- Bordes, 
avaient  été  très  modestes...  Mais  la  société  intime  et 
continue  d'un  homme  de  formes  .si  gracieuses  avait 
poli  ses  manières  et  éclairé  son  esprit.  » 

Hamlet  et  Horatio  (Pl.  22).  —  Catalogue, 
n"  2J2^.  Toile.  Haut,  o  m.  Sj.  Larg.  o  m.  65.  Signé  : 
Euo.  Delacroix,  1839.  Salon  de  iSjg  {n"  32 f,).  Exposi- 
tion universelle  de  rA'jj  {n"  29J6).  Exposition  du  boule- 
vard des  Italiens,  1S60  {n"  lyi).  Acquis  par  le  duc  d'Or- 
léans au  Salon  de  iSjg.  Acquis  à  la  vente  de  la  duchesse 
d'Orléans  (18  janvier  1S53,  n'  iç]  par  M.  Maurice 
Cotticr,  lequel  le  légua  au  Louvre,  sous  réserve  d'usufruit 
à  A/""  Maurice  Cottier.Au  Louvre  en  igoj.  — Bibliog'-.: 
Robaut,    n"    6g4  ;    Moreau-Nélaton,    t.  I,  p.    ig6. 

Delacroix  a  été  de  bonne  heure  séduit  par  le  génie  de 
Shakespeare,  et  rien,  dans  l'œuvre  du  grand  drama- 
turge anglais,  ne  l'a  plus  attiré  que  la  tragédie  à' Hamlet 
et  le  personnage  même  du  prince  de  Danemark.  Dès 
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Pl.    19.  —  La  Mort  de  Swdanapale  {fragment)  [page  14). 
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Delacroix  (1S27). 
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Noce  juive  dans  le  Maroc  (Pl.  26).  — 
Catalogue,  ii"  211.  Toile.  Haut,  i  m.  o.f.  Larg. 
I  m.  40.  Pei)U  en  iSjq.  Salon  de  1841  {n'  511). 
Commandé  par  le  marquis  Maison  qui  n'en 
tut  pas  satisfait  et  trouva  le  prix  (2.000  francs) 
trop  élevé,  le  tableau  fut  acheté,  au  Salon,  par 
le  duc  d'Orléans,  qui  en  fit  don  au  Musée  du 
Luxembourg.  Exposition  universelle  de  185^ 
{n"  2932).  Au  Louvre  en  novembre  1874.  Auguste 
Renoir  en  a  fait  une  remarquable  copie  qui 
appartint  longtemps  à  la  collection  Dollfus.  — 
Bibliogr.  :  Robaut,   n"  6Sy  ;  Moreau-Nélaton, 

t.    I,  p.    200. 

Après  les  Femmes  d'Alger,  Delacroix  resta 
plusieurs  années  sans  revenir  à  l'orientalisme. 
Ce  n'est  pas  que  les  souvenirs  de  son  voyage 
au  Maroc  eussent  perdu  à  ses  yeux  leur  charme. 
Mais  d'autres  obligations  l'en  avaient  dé- 
tourné. Peu  après  son  retour  d'Afrique,  il 
apprit  que  son  fidèle  ami  Thiers,  devenu 
ministre,  avait  obtenu  desChambresuncrédit  de 
100  millions  pour  des  travaux  d'embellissement 
à  I-aris  et  que,  sur  ces  travaux,  une  part 
notaole  était  à  lui,  Delacroix,  attribuée. 
C'était  d'abord  la  décoration  du  Salon  du 
Roi  au  Palais- Bourbon,  qui  l'occupait  pendant 
quatre  ans  (1833-1837).  C'était  ensuite  la 
commande  d'une  grande  toile  pour  la  Galerie 
des  Batailles,  au  château  de  Versailles  {Saint 
Louis  à  Taillebourg,  1837).  A  peine  ces  grands 
travaux  terminés,  il  recevait  de  nouvelles 
commandes  non  moins  importantes  :  la  déco- 
ration de  la   Bibliothèque    du  Roi   au    même 


1821,  il  peint,  surune petite  toile, 
sa  propre  image  sous  le  costume 
d'Hamlet.  En  1828,  il  publie  la 
première  lithographie  d'une  suite 
consacrée  à  Hamkt,  qui  ne  devait 
être  complète  qu'en  1843.  En 
1836,  il  représente  Hamlet  au 
cimetière  dans  une  toile  qui  peut 
être  considérée  comme  la  première 
pensée  du  tableau  de  la  collection 
Maurice  Cottier.  Cet  Hamlet  fut 
refusé  au  Salon  de  1836.  On  con- 
naît deux  variantes  postérieures 
de  la  même  scène,  exécutées  l'une 
en  1843,  l'autre  en  1859.  Cette 
dernière  est  entrée  au  Louvre  avec 
la  collection  Thomy  Thiéry. 

Le  livret  du  Salon  de  1839 
citait  ce  fragment  de  la  scène  du 
Cimetière  (acte  'V,  scène  I""»)  : 

«  Le  Fossoyeur.  —  Ce  crâne, 
monsieur,  était  le  crâne  d'Yorick, 
le  bouffon  du  roi. 

»  Hamlet.  —  Hélas  I  pauvre 
Yorick  I...  » 

Jamais  Delacroix  n'a  mieux 
rendu  cette  scène  oii  il  y  a  tant 
d'ironie  et  de  mélancolie,  ni  mieux 
réalisé  l'image  qu'il  se  faisait  de 
son  romantique  héros.  Près  de  la 
tombe  ouverte,  coiffé  d'une  toque 
dont  la  longue  plume  flotte  au 
vent  du  soir,  Hamlet  montre  un 
visage  si  jeune  qu'il  a  presque 
l'air  d'une  femme  travestie  sous 
de  noirs  vêtements  masculins  ; 
mais  son  œil  hagard  et  sa  bouche 
amére  trahissent  le  trouble  et 
l'angoisse. 


Pl.  21.  —  Portrait  de  Delacroix  Ipagc  rS).  Delacroix  (1837). 
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Pl.  22.  —  Hamlet  et  Horatio  (page  iS). 


Delacroix  (183g). 


Palais-Bourbon  et,  pour  Versailles,  une  seconde  toile 
qui  devait  être  la  Prise  de  Constantinople  par  les 
Croisés.  Ce  ne  fut  donc  pas  avant  le  Salon  de  1838 
que  Delacroix  exposa  de  nouveau  des  ouvrages  inspirés 
directement  par  ce  qu'il  avait  vu  au  Maroc  {le  Kdid 
et  les  Convulsionnaires  de  Tanger). 

Le  tableau  du  Salon  de  1834  évoquait  le  repos 
et  la  rêverie  des  femmes  ;  la  Noce  juive  nous  montre, 
dans  une  peinture  non  moins  belle,  une  autre  face  de 
la  vie  intime  de  l'Orient.  Nous  sommes  conduits  encore 
à  l'intérieur  d'une  maison  fermée  aux  bruits  du  dehors, 
mais  dans  un  espace  plus  large,  plus  propice  au  mou- 
vement, dans  une  sorte  de  patio  que  couvre  un  vélum, 
«t    nous    assistons    au    joyeux   tumulte   d'une   fête. 


L'artiste  a  minutieusement  expliqué  son  sujet  dans  la 
notice  insérée  au  livret  du  Salon  :  «  Les  Maures  et  les 
Juifs  sont  confondus.  La  mariée  est  enfermée  dans  des 
appartements  intérieurs,  tandis  qu'on  se  réjouit  dans 
le  reste  de  la  maison.  Des  Maures  de  distinction 
donnent  de  l'argent  pour  les  musiciens  qui  jouent 
de  leurs  instruments  et  chantent  sans  discontinuer 
le  jour  et  la  nuit  :  les  femmes  sont  les  seules  qui  prennent 
part  à  la  danse,  ce  qu'elles  font  tour  à  tour  et  aux 
applaudissements  de  l'assemblée.  » 

Prise   de    Constantinople  par    les    Croisés 

(12  avril  1204){PL.27et28).  —  Catalogue,  n'  213. 
Toile.  Haut.  4  m.  06.  Larg.  4  m.  ç2.  Signé. -Eue.  Delà- 
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Pl.  23.  La  Liberté  guidant  le  peuple    j,ugmeiit)  [page  /6). 


Delacroix   (1830). 
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Pl.  24. 


La  Liberté  guidant  le  peuple  {page  16). 


Delacroix  (1830). 


CROIX,  1840.  Salon  de  1841  (n'  sog).  Commandé  pour 
le  Musée  de  Versailles.  Remplacé  à  Versailles  par  une 
copie  et  envoyé  au  Louvre  en  iSSg.  Une  esquisse  (haut. 
o  m.  37  ;  larg.  o  m.  4S  ;  Robaut.  n'  yoç))  est  au  Musée 
Condi.  à  Chantilly.  Une  seconde  version  {haut,  n  m.  So  : 
larg.  I  m.),  peinte  en  1852  (Robaut,  n"  iiSq),  fait 
partie  de  la  collection  Moreau.  —  Bibliogr.  :  Robaut. 
n"  734  ;  Moreau- Nélaton,  t.  I,  p.  ig4  et  suiv. 

Le  sujet  est  ainsi  expliqué  au  livret  du  Salon  de 
1841  :  I  Baudouin,  comte  de  Flandre,  commandait  les 
Français  qui  avaient  donné  l'assaut  du  côté  de  la 
terre,  et  le  vieux  doge  Dandolo.  à  la  tète  de  ses  vais- 
seaux, avait  attaqué  le  port.  Les  principaux  chefs  par- 
courent les  divers  quartiers  de  la  ville  et  les  familles 
éplorées  viennent,  sur  leur  passage,  invoquer  leur 
clémence.   » 

C'est  la  seconde  des  deux  grandes  toiles  comman- 
dées à  Delacroix  par  le  roi  Louis-Philippe  pour  la 
Galerie  des  Batailles  de  Versailles.  Saint  Louis  à  Taille- 
bourg  a  été  commandé  en  1837,  les  Croisés  en  1838. 
Taillebourg.  c'est  la  bataille,  la  sanglante  mêlée  des 
hommes,  des  armures,  des  chevaux,  mêlée  que  domine, 
sur  son  cheval  blanc,  le  geste  victorieux  du  roi.  C'est 
la  plus  belle  «  Bataille  «  du  plus  grand  des  peintres  de 
batailles.  Delacroix  a  peint  déjà  la  Bataille  de  Nancy  et  la 
Bataille  de  Poitiers.  N'oublions  pas  les  grandes  toiles 
qui,  sans  être,  à  proprement  parler,  des  «  Batailles  », 
sont  des  scènes  de  tragédie  où  la  terreur  règne  et  le 
sang  coule,  par  l'effet  plus  ou  moins  direct  de  la 
guerre.  Delacroix,  qui  appelait  la  Mort  de  Sarda- 
napale  son  «  massacre  n°  2  »,  aurait  pu  continuer 
la  liste  et  y  inscrire  le  Pont  de  Taillebourg. 

Dans    le  tableau   des   Croisés,   qui  clôt  cette  série 


par  un  chef-d'œuvre,  il  s'élève  plus  haut.  Maintenant 
que  le  Sardanapale,  l'œuvre  la  plus  brillante,  peut- 
être,  et  la  plus  lyrique  de  sa  jeunesse,  se  trouve  ex- 
posée en  face  des  Croises,  on  peut  mesurer  la  distance 
qui  les  sépare  et  le  chemin  parcouru  de  1827  à  1840. 
La  supériorité  des  Croisés  n'est  pas  de  l'ordre 
technique,  bien  qu'ils  marquent  une  étape  décisive 
dans  la  manière  du  peintre.  Au  moment  d'aborder  son 
travail,  Delacroix  semble  éprouver  le  besoin  d'aller 
visiter  chez  lui  le  grand  maître  de  l'école  flamande. 
Lui,  si  peu  voyageur,  il  parcourt  la  Belgique  et  la 
Hollande  (septembre  1838),  ne  restant  dans  chaque 
ville  que  pour  voir  les  musées  et,  dans  les  musées,  les 
ouvrages  de  Rubens.  Néanmoins,  ce  n'est  pas  à  Rubens 
que  l'on  pense  devant  les  Croisés  :  ce  serait  plutôt  à 
Véronése  ;  mais  surtout  on  y  voit,  appliquée  pour  la 
première  fois  avec  assurance  dans  une  grande  toile, 
une  manière  de  peindre  que  des  recherches  antérieures 
annonçaient  déjà  et  à  laquelle  Delacroix  restera  désor- 
mais fidèle,  l'approfondissant  et  la  développant  de 
plus  en  plus  jusqu'à  ce  qu'elle  le  conduise,  dans  les 
peintures  de  la  chapelle  des  Saints-Anges,  tout  près 
de  ce  que  l'impressionnisme  appellera  la  division  du 
ton.  Villot  nous  a  laissé  une  description  minutieuse 
de  cette  technique  fondée  sur  les  rapports  des  cou- 
leurs, complémentaires  et  non  complémentaires,  et  il 
nous  a  fait  connaître  le  nom  singulier  que  Delacroix 
lui  donnait  :  '  Au  lieu  de  poser  la  couleur  juste  à  sa 
place,  brillante  et  pure,  il  entrelace  les  teintes,  les 
rompt  et,  assimilant  le  pinceau  à  une  navette,  cherche 
à  former  un  tissu  dont  les  fils  multicolores  se  croisent 
et  s'interrompent  à  chaque  instant.  Delacroix  appelait 
ce  genre  d'opération  flochetage.  Il  en  a  tiré  un  immense 
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parti,  surtout  dans  les  toiles  de  grande  dimension  et 
dans  ses  tableaux  décoratifs.  »  (Moreau-Nélaton,  t.  1. 
p.  182).  Cependant,  tout  en  appréciant  la  nouveauté  et 
l'ingéniosité  de  ce  <■  flochetage  •  et  les  incalculables  con- 
séquences qui  devaient  tn  résulter  pour  l'avenir  de 
la  peinture  française,  de  bons  juges,  aujourd'hui,  se 
retourneraient  peut-être  vers  la  Mort  de  Sardanapale 
et  diraient  :  n  Pourquoi  Delacroix  ne  s'est-il  pas  con- 
tenté de  cette  facture  brillante,  transparente,  facile, 
par  laquelle  il  s'était  si  heureusement  assimilé  les 
leçons  de  Rubens  ?  » 

Ce  que  nous  admirons  ici,  c'est  la  pleine  matu- 
rité d'un  grand  artiste  qui  est  un  grand  esprit,  c'est 
l'équilibre  atteint,  comme  à  miracle,  de  la  passion 
et  de  la  raison.  Une  vision  d'histoire  grandiose  s'offre 
à  nous  scus  la  forme  plastique  la  plus  belle.  Nous 
entendons  les  larmes,  les  cris,  les  supplications  ; 
nous  voyons  les  blessés,  les  mourants  et  les  morts, 
toute  l'agitation  du  drame  affreux  qu'est  la  prise 
d'une  grande  ville  par  une  armée  étrangère  que  les 
vaincus  considèrent  comme  barbare.  Mais  cette  agita- 
tion est  en  quelque  sorte  ordonnée  par  le  geste  du 
génie  qui  dompte  la  matière  de  son  art.  Au  lieu  d'une 
composition  oblique  et  tout  en  mouvement,  comme 
dans  la  Mort  de  Sardanapale,  le  tableau  est  fortement 
centré.  Aux  attitudes  violentes  de  ceux  qui  fuient  et 
de  ceux  qui  poursuivent,  des  lignes  verticales  opposent 
leur  stabilité  architecturale.  Un  portique  encadre 
cette  vaste  étendue,  de  la  mer.  du  ciel  et  de  la  terre 
dont  on  a  dit,  non  sans  raison,  que  c'était  le  plus  beau 
paysage  de  l'histoire  de  la  peinture.  Aux  colonnes  de 
porphyre  répondent,  au  centre  du  tableau,  les  lances 
et  les  étendards  dressés  dans  le  ciel,  et  les  chevaliers 
arrêtant  leurs  chevaux. 


Le  peintre  n'a  rien  dissimulé  des  horreurs  de  la 
guerre.  Un  vieux  sénateur  est  traîné  hors  de  son  palais 
par  un  furieux,  empanaché  et  bardé  de  fer.  Sur  les 
marches,  une  femme  morte  semble  dormir.  Un  vieillard 
forme  avec  sa  fille  et  son  petit-fils  un  groupe  étroite- 
ment serré  de  suppliants.  Des  prisonniers  au  torse 
dévêtu  vont,  enchaînés,  au  pas  des  chevaux.  Une  belle 
jeune  fille,  demi-nue,  agenouillée,  penche  la  tête  et 
laisse  pendre  sa  blonde  chevelure  sur  le  corps  écroulé 
d'une  compagne.  Au  bord  extrême  de  la  terrasse  qui 
domine  la  ville,  des  lances  apparaissent  que  tiennent 
des  guerriers  invisibles,  annonce  de  l'innombrable 
armée  qui  suit  ses  princes.  Comme  aux  ouvrages 
des  primitifs,  dans  les  rues  et  sur  les  places  de  la  ville, 
des  épisodes  lointains  multiplient  les  visions  du  pillage 
et  du  meurtre.  Mais,  au  milieu  du  tableau,  le  groupe 
resplendissant  des  chefs  victorieux  exprime  le  calme 
de  la  force,  ainsi  que  la  miséricorde,  et  cette  clémence 
que  le  moyen  âge  louait  comme  une  vertu  à  la  fois 
chrétienne    et     royale. 

Il  est  curieux  que  Delacroix  ait  repris,  douze  ans 
plus  tard,  cette  composition  capitale  dont  la  toile 
peinte  pour  Versailles  nous  semble  la  réalisation 
parfaite.  Grâce  à  la  libéralité  de  M.  Etienne  Moreau- 
Nélaton.  la  seconde  version  des  Croisés,  signée  et 
datée  de  1852.  appartient  aussi  au  Louvre.  Ce  n'est 
pas  une  répétition,  c'est  plus  même  que  ce  qu'on 
appelle  généralement  une  variante.  Hanté  par  ce 
sujet,  non  satisfait  du  chef-d'œuvre  exécuté  en  1840. 
Delacroix  a  voulu,  semble-t-il,  développer,  enrichir 
sa  composition  primitive.  C'est  ce  que  fit  Ingres,  dans 
des  conditions  analogues,  pour  V Apothéose  d'Homère. 
Dans  les  deux  cas,  il  est  permis  de  préférer  la  première 
version  à  la  seconde.  L'addition,  au  premier  plan,  de 


Pl.  25.  —  Femmes  d'Aller  dans  leur  appartement  fpagi  17). 
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Delacroix  (1834). 


ÉCOLE     FRANÇAISE     {XIX-     SIÈCLE) 


Pl.  26.  —  Noce  juive  dans  le  Maroc  {page  20). 


Delacroix  (1839). 


deux  groupes  de  soldats  égorgeant  ou  traînant  des  vic- 
times a  le  tort  de  reculer  un  peu  les  éléments  qui, 
dans  la  grande  toile,  constituent  le  sujet  principal,  en 
particulier  la  figure  de  la  jeune  fille  éplorée  et  même 
la  brillante  cohorte  des  chefs  vainqueurs.  Cela  diminue 
d'autant  le  thème  du  pathétique  et  de  la  pitié  qui, 
dans  la  première  version,  prédomine  sur  les  impres- 
sions de  carnage.  De  même,  un  ciel  plus  nuageux,  une 
couleur  moins  claire,  atténuent  le  contraste  entre  la 
lumière  heureuse  qui  se  joue  sur  l'immense  paysage, 
sur  la  mer  bleue,  sur  la  ville  blanche,  et  la  scène  de 
tragédie  qui  se  déroule  sous  nos  yeux. 

Le  Naufrage  de  Don  Juan  (Pl.  29).  —  Cata- 
logue, n"  212.  Toile.  Haut,  i  m.  30.  Larg.  i  m.  g^. 
Signé  :  Eue.  Delacroix,  1840.  50/017  de  1841  (n"  510). 
Exposition  universelle  de  iS;^^  {n"  2Ç37).  Exposition  du 
boulevard  des  Italiens,  1860  (n"  i6g,  à  M.  Adolphe  Mo- 
reau).  Donné  par  M"'  veuve  Moreau  et  par  son  fils,  en 
mémoire  de  M.  Adolphe  Moreau,  iS'Sj.  —  Bibliogr.  : 
Robaut,  n"  707  et  joS ;  Moreau-Nclaton,  p.  200;  Paul 
Jamot,  Bulletin  de  la  Vie  Artistique,  75  août  ig22. 

Une  légende  s'est  formée  dans  une  partie  du  public 
à  la  suite  d'une  lettre  du  peintre  Charles  Jacque, 
publiée  en  1883.  Cette  lettre,  rappelant  qu'il  n'est 
pas  question  de  barque  ni  de  naufrage  dans  le  Don  Juan 
de  Molière  ni  dans  celui  de  Mozart,  prétend  que  la 
désignation  traditionnelle  est  fautive,  qu'il  faut  dire 
le  Naufrage  du  Don  Juan,  et  que  Delacroix  s'est  inspiré 
d'un  fait  réel,  le  naufrage  d'un  navire  nommé  le  Don 
Juan.  Ernest  Chesneau,  commentant  le  Catalogue  de 
Robaut,  a  fait  justice  de  cette  bizarre  invention.  Le 
livret  du  Salon  de  1841  ne  permet  aucun  doute.  Dela- 
croix a  pris  la  peine  d'indiquer  que  son  Don  Juan 
était  celui  de  Lord  Byron  et  de  citer  quelques  vers 
(chant  11,  stances  LXXIV  et  LXXV)  empruntés  au 


célèbre  épisode  du  naufrage.  «  Les  lots  sont  faits, 
marqués,  mêlés  et  distribués  dans  une  silencieuse 
horreur...  Et  le  sort  tomba  sur  le  précepteur  de  Don 
Juan.  » 

Delacroix  a  toujours  aimé  la  mer.  Il  l'a  aimée  dés 
le  temps  où  il  passait  ses  vacances  de  jeune  homme 
chez  ses  cousins  Bataille,  dans  la  romantique  abbaye 
de  Valmont,  près  de  Fécamp.  Il  était  retourné  à  'Val- 
mont  en  cette  année  1840  où  il  signait  le  tableau  du 
Naufrage,  et  une  lettre  témoigne  de  l'intérêt  qu'il 
avait  pris  au  spectacle  de  la  mer  en  fureur.  Théophile 
Gautier  note  que  Byron  parle  d'un  ciel  d'azur 
impitoyable  et  d'une  mer  unie  comme  une  glace.  Mais, 
ajoute-t-il  très  justement,  "  les  moyens  de  la  poésie 
et  de  la  peinture  ne  sont  pas  les  mêmes  ».  Pour  nous 
faire  ressentir  une  impression  de  catastrophe  et  d'hor- 
reur, Delacroix  a  pensé  avec  raison  qu'il  ne  suffisait 
pas  de  donner  à  ses  naufragés  des  visages  et  des  gestes 
tordus  par  l'angoisse  :  il  fallait  que  l'idée  du  drame 
fût  suggérée  aussi  par  le  ciel  sombre,  par  le  mouvement 
et  la  couleur  des  vagues. 

Au  livret  du  Salon  de  1841,  le  tableau  a  simplement 
pour  titre  :  Un  naufrage.  C'est  à  l'Exposition  uni- 
verselle de  1855  qu'il  reçut  son  titre  complet  :  Le 
Naufrage  de  Don  Juan.  On  l'appelle  souvent  aussi 
la  Barque  de  Don  Juan,  par  analogie  avec  la  Barque  de 
Dante  qui.  depuis  plus  de  trente  ans.  lui  fait  pen- 
dant au  Louvre.  Il  existe  une  première  version  ou 
esquisse  du  tableau,  peinte  peut-être  en  1839  (Robaut, 
n"  686).  Une  petite  toile,  représentant  des  Naufragés 
abandonnés  dans  un  canot,  exposée  au  Salon  de  1847 
(Robaut,  n°  1010),  reprend  à  quelques  années  d'inter- 
valle un  thème  très  analogue.  Malgré  l'immense  diffé- 
rence spirituelle  du  sujet,  on  peut  aussi  rapprocher 
de  la  Barque  de  Don  Juan,  au  moins  pour  l'effet  dra- 
matique des  éléments  déchaînés,   plusieurs  tableaux 
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Delacrotx  (1840). 


peints  vers  1852  ou  1853  et  intitulés;  le  Christ  sur  le  lac 
de  Cénésareth. 

Coin  d'atelier  :  le  Poêle  (Pl.  30).  —  Toile. 
Haut,  o  m.  505.  Larg,  om.435.  Signé:  Eue.  Delacroix. 
Exposition  certtennale  de  i<)00  [n"  222,  à  M.  Henri 
Rouart).  Acquis  par  la  Société  des  Amis  du  Louvre 
à  la  vente  Henri  Rouart  {lo  déc.  içi2,  n'  i8g)  et  donné 
au    Louvre. 

Parmi  les  œuvres  de  toute  sorte  que  nous  avons 
conservées  de  Delacroix,  il  n'en  est  peut-être  pas  une 
dont  le  sujet  soit  plus  humble.  Mais,  si  l'Appartement 
du  comte  de  Mornay  fait  penser  à  Vermeer,  le  Poêle 
n'est  pas  indigne  d'évoquer  le  nom  de  Chardin.  On 
ne  sait  à  quelle  époque  il  fut  peint,  ni,  par  conséquent, 
duquel  des  ateliers  occupés  par  Delacroix  il  nous 
garde  le  souvenir.  D'après  la  facture,  on  peut  le  croire 
antérieur  à  1840  et,  probablement,  voisin  de  1830. 

Saint  Georges  (Pl.  31).  —  Catalogue,  n»  2845. 
Toile.  Haut,  o  m.  28.  Larg.  o  m.  36.  Signé  :  EuG. 
Delacroix.  Peint  probablement  en  1S47.  Collections 
Cocardy,  Marmontel,  baronne  Ncdhaniel  de  Rothschild. 
Legs  Thomy  Thiéry,  igo2.  —  Bibliogr.  :  Rcbaut, 
>fi  1003:  Moreau-Nélaton.t.  II.p.  16S  ;  Paul  Jamot, 
Bull,  de  la  Soc.   de  l'Hist.  de  l'Art  français.  iç22. 

Un  chevalier  revêtu  d'une  brillante  armure  perce  de 
sa  lance  un  dragon  qui  se  débat  dans  les  flots  de  la 
mer  ;  une  captive  demi-nue  attend  sa  délivrance. 

Ce  chevalier,  est-ce  saint  Georges,  est-ce  Persée, 
est-ce  Roger  ?  Adolphe  Moreau,  dans  son  Delacroix 
(p.  255),  intitule  le  tableau  :  Persée  et  Andromède.  Le 


catalogue  du  Louvre,  d'accord  avec  M.  Jean  Guiffrey 
(catalogue  de  la  collection  Thomy  Thiéry),  avec  Ro- 
baut,  Lafenestre  et  Richtenberger.  l'appelle  Roger  et 
Angélique.  Une  variante,  qui  est  au  Musée  de  Gre-. 
noble  (Robaut,  n"  1241)  porte  le  nom  de  Saint  Georges 
et  cette  désignation  est  adoptée  par  M.  Moreau- 
Nélaton  pour  l'un  et  l'autre  tableau.  Il  y  a  eu  sou- 
vent confusion  ou  contamination  entre  les  trois  légendes 
qui  mettent  en  scène  un  héros  guerrier,  un  monstre 
et  une  captive.  Primitivement,  c'est  dans  la  légende 
de  saint  Georges  que  la  captive  a  le  rôle  le  moins 
important  :  elle  n'est  pas  attachée  au  rocher,  ni  nue, 
comme  Angélique  ou  Andromède.  C'est  une  prin- 
cesse en  ses  beaux  atours  ;  ainsi  l'a  peinte  Carpaccio. 
Quant  à  Persée,  pourquoi  aurait-il  l'apparence  d'un 
chevalier  du  moyen  âge  ?  Delacroix,  dans  un  petit 
tableau  où  l'on  voit  au  premier  plan  Andromède 
nue  (Robaut,  n°  1902),  l'a  représenté  en  guerrier 
antique,  volant  à  travers  le  ciel,  par  ses  propres 
moyens.  Si  Delacroix  avait  voulu  peindre  Roger, 
venant  après  Ingres,  il  aurait  sans  doute  tenu  à  ne 
pas  se  montrer  moins  fidèle  au  texte  de  l'Arioste, 
et  il  aurait  donné  pour  monture  à  son  héros  un  hippo- 
griffe ou  au  moins  un  cheval  ailé.  C'est  d'ailleurs  ce 
qu'il  a  fait  dans  un  petit  tableau  où  l'on  voit  Roger 
enlevant  Angélique  (Robaut,  n"  1406).  Delacroix 
lui-même  se  charge  de  trancher  la  question.  Il  écrit 
dans  son  Journal,  le  5  juin  1854  :  «  Chez  M™^  de  Forget, 
le  soir  ;  le  jeune  d'Ideville  me  disait  que  mes  tableaux 
se  vendaient  très  bien.  Le  petit  Saint  Georges,  qu'il 
appelle  un  Persée.  que  j'avais  vendu  à  Thomas  400  francs 
s'est  vendu  2.200  francs  en  vente  publique.  » 
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Pl.  28.  —  Prise  de  Constantinople  par  les  Croisés  []rci«ment]  {cage  --/)- 
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Pl.  29.  —  Le  Naufrage  de  Don  Juan 


Delacroix  (1840). 


COROT    (Jean-Baptiste-Cam!lle).   Paris,    17  juil- 
let 1796  —  22  février  1875. 

Portrait  de  Corot  par  lui-même  (Pl.   32).   — 
Toile.  Haut,  o  m.  30.  Larg.  0  m.  24.  Peint  en  1S25. 
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Corot  le  fit  à  la  demande  de  ses  parents,  avant  de  partir 
pour  son  premier  voyage  en  Italie.  Après  la  mort  de 
M.  et  de  M""^  Corot,  ce  portrait  appartint  à  leur  fille. 
A/""  Scnnegon,  puis  aux  descendants  de  celle-ci.  Son 
dernier  possesseur  dans  la  famille  de  Corot  fut  M.  Fer- 
nand  Corot,  compositeur  de  musique,  petit- 
neveu  du  maître.  Il  le  céda  à  M.  Moreau- 
Nélaton.  Exposition  des  Portraits  du  siècle, 
18S5,  («"  II,  à  M.  Lemaistre).  Exposition  du 
Centenaire  de  Corot,  i8gj  («"  ç4,  au  même). 
Don  Moreau-Nélaton,  igo6.  Catalogue  de  la 
collection  Moreau,  n"  •;.  —  Bibliogr.  :  Rohaut 
et  Moreau-Nélaton,  l'œuvre  deCorot/.  //,  n"  41. 
Corot  a  vingt-neuf  ans.  Il  y  a  seulement 
trois  ans  qu'après  un  stage  chez  un  marchand 
de  drap  de  la  rue  de  Richelieu,  puis  chez  un 
autre  de  la  rue  Saint-Honoré,  il  a  obtenu  de 
ses  parents  la  permission  de  se  faire,  pour 
de  iîon,  peintre.  Son  premier  maître  fut 
Achille-Etna  Michallon,  qui  est  à  peine  plus 
âgé  que  lui,  mais  qui  revient  déjà  de  Rome 
avec  une  grande  réputation  de  paysagiste 
classique.  Michallon  meurt  bientôt,  à  vingt 
six  ans.  Corot  entre  dans  l'atelier  très  fré- 
quenté de  Victor  Bertin.  11  y  acquiert  tout 
ce  qu'un  bon  élève  peut  apprendre  et.  Dieu 
merci,  n'y  perd  rien  de  ses  dons  naturels.  Il 
était  alors  un  grand  garçon,  robuste  et  can- 
dide, modeste  et  gai.  Tel  il  restera  jusqu'à 
la  fin.  Il  restera  l'homme  qui,  au  moment 
de  partir  pour  un  voyage  dont  il  attend 
beaucoup  de  plaisir  et  de  profit,  note  sur 
son  carnet  :  «  Je  reviendrai,  je  l'espère,  vers 
la  fin  d'aoïjt,  pour  me  précipiter  dans  les  bras 
d'une  famille  que  j'adore.  »  (Robaut  et  Mo- 
reau-Nélaton, t.  I,  p.  51.) 


PL.30.  —  Le  PoéU  {page  26).        Delacroix  (vers  1830-1840). 


Vue    du   Forum    romain    (Pl.   33).    — 
Catalogue,   n'  jjg.  Papier  marouflé  sur  toile. 
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Pl.  31.  —  Saird  Georges  {page  z'i 


Haut,  o  m.  2t.  Larg.  o  m.  450.  Exposition  à  V Ecole 
des  Beaux- Art  s,  1S73  {n"  211).  —  Bibliogr.  :  Robaut 
et  Moreau-Nclaton.    t.  II.  n"  6y. 

Vue  du  Cotisée  (Pl.  34).  —  Catalogue,  n'  140, 
Papier    marouflé    sur   toile.    Haut,    o   m.    28.    Larg. 
0  m.  4S.  Signé  :  Corot,  maps   1826.  Salon  de  184^ 
{II"    442).    Exposition    Corot,  à  l'Ecole  des 
Beaux-Arts,    1875    {n' 212).   —  Bibliogr.  : 
Robaut  et  Moreau-Nélaton,  t.  II,  n'  66. 

Ces  deux  études  furent  peintes  d'après 
nature,  dans  les  Jardins  Farnése,  avec 
une  troisième  qui  représente  une  autre 
partie  de  la  vue  de  Rome  qu'on  a  du 
Palatin  (Robaut  et  Moreau-Nélaton, 
t.  II ,  n" 65).  Corot  lesavaittoujours  gardées 
parmi  les  meilleurs  souvenirs  de  son 
premier  voyage  en  Italie,  et  il  les  estimait 
assez  pour  désirer  qu'elles  allassent  au 
Louvre  après  sa  mort.  Au  revers  du 
châssis,  il  avait  écrit  à  la  craie  les  mots  : 
Au  Muséum.  Elles  furent,  en  effet,  recueil- 
lies par  l'Etat  qui  les  plaça  au  Luxem- 
bourg, après  l'exposition  où  elles  figurèrent, 
à  l'Ecole  des  Beaux-Arts  (1875).  En  1886, 
elles  entrèrent  définitivement  au  Louvre. 
Corot  fit  plus  tard  deux  tableaux,  un  peu 
plus  grands  et  avec  de  légers  changements, 
d'après  la  Vue  du  Forum  (Robaut  et 
Moreau-Nélaton,  t.  II,  n™  68  et  69).  Une 
première  étude  du  Colisée,  plus  petite, 
sans  les  arbres  des  Jardins  Farnèse,  datée 
de  décembre  1825,  a  fait  partie  de  la 
collection  Henri  Rouart  (Robaut  et  Moreau- 
Nélaton,  t.  II,  n»  46). 

La  Trinité-des-Monts  (Pl.  36).  — 
Toile.  Haut,  o  m.  45.  Larg.  o  m.  74.  Peint 
à  Rome  vers  1826-1S28.  Vente  posthume 
Corot  {n"  jj,  à  M.  Dollfus).  Exposition  des 
Alsaciens-Lorrains.  188^  («"  72).  Exposition 
centennale  de  igoo  («"  13S).  Acquis  par  le 
Louvre  à  la  vente  Dollfus,  2  mars  igi2 
(n'  9).  —  Bibliogr.  :  Robaut  et  Moreau- 
Nélaton.  t.  II.  n"  83. 

Le  premier  plan    est    inachevé,   le  ter- 


rain étant  indiqué  par  un 
simple  frottis  de  ton 
neutre.  Corot  a  fait  au 
même  moment  une  autre 
étude  (Robaut  et  Moreau- 
Nélaton,  n»  84),  prise  éga- 
lement des  Jardins  de  la 
Villa  Médicis.  Plus  tard, 
il  reprit  le  même  sujet 
en  plaçant  deux  figures, 
un  moine  et  un  paysan, 
au  premier  plan  (Robaut 
et  Moreau-Nélaton,  t.  II, 
n»  85). 

Narni.  Le  Pont  d'Au- 
gustesurla  Nera  (  Pl  35). 
—  Papier  marouflé  sur 
toile.  Haut,  o  m.  36.  Larg. 
o  m.  47.  Acquis  par  le 
comte  Doria,  vers  1877,  de 
M"''  Lapito,  veuve  d'un 
peintre,  camarade  de  Co- 
rot, à  qui  celui-ci  avait 
donné  cette  étude.  Vente 
Doria.  mai  i8()g  («»  16$, 
à  M.  Moreau-Nélaton). 
Don  Moreau-Nélaton.  igo6. 
Catalogue  de  la  collection 
Moreau,  n"  g.  —  Bibliogr.  :  Robaut  et  Moreau- 
Nélaton.  t.  II.   n"  103 

Corot,  ayant  quitté  Rome  en  mai  1826,  se  trouvait 
en  août  et  septembre  à  Papigno  et  à  Nami.  Une  lettre 
de  lui  montre  combien  ce  pays  sauvage  et  pittoresque 
l'enchanta.  De  retour  à  Rome,  il  se  servit   de  cette 


Delacroix  (vers   1S47). 


Pl.  3a.  —  Portrait  de  Corot  [page  2S). 


Corot  (1S25). 
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Pl.  3;.  —  Vue  du  Forum  romain    page  j3). 


Corot  (1S26). 


admirable  étude,  faite  sur  nature,  pour  peindre  le 
tableau  qui  fut  son  premier  envoi  au  Salon 
(Salon  de  1827)  ;  (Robaut  et  Moreau-Nélaton,  t.  II, 
h°    199). 

La  Cathédrale  de  Chartres  (Pl.  37).  —  Toïïf. 
Haut,  o  m.  62.  Larg.  o  m.  50.  Signé  :  Corot. 
Pcifit  en  1830.  Acquis  par  Alfred  Robaut  en 
i8y2.  Retouché  à  ce  moment  par  Corot,  qui  ajouta 
l'homme  assis  à  gauche  sur  un  bloc  de  pierre  et 
modifia  la  figure  debout,  à  droite,  près  d'un  tas 
de  pierres.  Vente  Constant  Dutilleux,  mars  18/4 
(n'  22).     Vente  Lolley.   i'^  juin  i8Sy  (n'  14).   Collec- 


tion Moreau-Nélaton.  Exposition  centcnnale  de  igoo 
(n"  124).  Don  Moreau-Nélaton,  igo6.  Catalogue  de 
le  collection  Moreau,  n'  14.  —  Bibliogr.  :  Robaut  et 
Moreau-Nélaton.  t.  Il,  rfi  221. 

La  vue  est  prise  de  la  butte  des  Barricades.  Cette 
image  exacte  est  un  témoignage  de  l'état  où  la  cathé- 
drale se  trouvait  avant  la  restauration  qui  fut  rendue 
nécessaire  par  l'incendie  de  1837.  Corot  ne  connaissait 
probablement  pas  les  tableaux  où  le  célèbre  paysa- 
giste anglais  Constable  a  représenté,  vers  le  même 
temps,  la  Cathédrale  de  Salisbury.  Bien  que  ce  soit 
sans  doute  l'influence  plus  ou  moins  directe  du  roman- 
tisme    qui     amena     Corot    à    planter    son    chevalet 


Pl.  3|.  —  Vue  du  Cotisée  {page  ig). 


Corot  (1S26). 
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devant  cet  illustre  spécimen  de  l'architecture  du 
moyen  âge,  son  tableau  est  infiniment  moins  roman- 
tique que  ceux  de  Constable,  ou  plutôt  il  n'a  rien 
de  romantique.  Du  même  pinceau  qui  lui  servait, 
deux  ans  auparavant,  à  rendre  la  beauté  et  le  pres- 
tige historique  des  vieilles  pierres  du  Forum, 
Corot  a  peint  la  Cathédrale  de  Chartres  avec  autant  de 
fidélité  et  d'attention  que  le  meilleur  portraitiste 
peut  en  accorder  au  visage  humain.  Au  cours  du 
même  voyage,  il  voulut  rendre  une  des  beautés  par- 
ticulières de  l'admirable  église  qu'il  avait  représentée 
dans  sa  grandeur  totale  et  dans  son  attitude  de  reine 
et  de  mère,  dominant  les  maisons  de  la  ville.  Il  peignit, 
avec  une  pifuse  précision,  le  Portail  de  l'Ouest  de  la 
Cathédrale  (Robaut  et  Moreau-Nèlaton,  t.  II,  n"  222). 


matm,  ces  grands  arbres  qui  lui  font  comme  un  rem- 
part contre  les  bruits  du  monde,  mais  un  rempart 
percé  de  larges  ouvertures  pour  laisser  voir  le  ciel  et 
entrer  la  lumière,  quoi  de  plus  propice  aux  jeux  des 
charmantes  et  divines  créatures  qui  accourent  en  dan- 
sant, à  l'appel  du  plus  ingénument  classique  de  nos 
peintres  du  xix«  siècle?  Quoi  de  mieux  fait  que 
le  rythme  ternaire  des  arbres  pour  accompagner  la 
cadence  des  talons  que  l'on  croit  entendre,  frappant 
allègrement  l'herbe  fleurie  ?  Savamment,  sous  les  dehors 
d'une  aimable  bonhomie,  l'artiste  établit  une  subtile 
correspondance  entre  ses  danseuses  et  les  éléments 
de  son  paysage  :  il  y  a  trois  groupes  inégaux  de  nymphes, 
comme  trois  groupes  inégaux  d'arbres. 

Corot,  bon  bourgeois  de  Paris,  était  grand  amateur 
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Narni.  Le  Pont  d'Auguste  sur  la  Nera  'page  29). 


Corot  (1826). 


Une  matirtée.  La  Danse  des  Nymphes  (Pl.  39).  — 
Catalogue,  r."  13S.  Toile.  Haut,  o  m.  çy.  Larg.  i  m.  32. 
Signé  :  Corot.  Peint  en  1S50.  Salon  de  18^0-1851 
{ouvert  le  30  décembre  1S50)  (n°  643  :  Une  matinée). 
Acquis  par  l'Etat.  Au  Musée  du  Luxembourg  en  1865. 
Au  Louvre  en  i8Sy.  —  Bibliogr.  :  Robaut  et  Moreau- 
Nclaton,  t.    U.    n"  iq6i. 

Le  paysage  reproduit  presque  exactement  une  étude 
faite  à  Rome,  en  1826,  au  Palatin,  dans  les  Jardins 
Farnèse  (Robaut  et  Moreau-Nèlaton,  t.  II,  n"  54).  Même 
disposition  des  arbres  en  trois  groupes  inégaux.  Corot 
a  seulement  supprimé  le  Colisée  et  les  autres  édifices 
antiques  ou  modernes  que  l'on  apercevait,  dans  l'étude, 
entre  les  arbres.  Il  y  ajouta  un  je  ne  sais  quoi  de  vapo- 
reux que  tant  de  matins  de  l'Ile-de-France,  tendre- 
ment observés  depuis  près  de  vingt-cinq  ans,  avaient 
peu  à  peu  déposé  sur  ses  souvenirs  romains.  H  inventa 
ainsi  cet  admirable  paysage  qui,  à  lui  seul,  parle  le 
langage  de  la  poésie  et  de  la  musique  et  qui  n'est  pas 
indigne  d'être  mis  en  parallèle  avec  celui  de  V Apollon 
et  Daphné  de  Poussin.  Cette  clairière  dont  le  gazon 
est  traversé  par  les  ombres  obliques  et  longues  du 


de  théâtre.  Dès  sa  jeunesse,  ses  albums  gardent  le 
souvenir  de  ses  émotions  et  de  ses  admirations  de  spec- 
tateur. En  1822,  il  fait  des  croquis  d'après  la  Mali- 
bran  dans  le  rôle  de  Desdémone.  Plus  tard,  précisément 
à  une  date  qui  se  rapproche  de  celle  où  il  songeait  à 
son  tableau  de  la  Danse  des  Nymphes,  on  trouve  Corot 
notant  des  silhouettes  de  danseuses  (Robaut  et  Moreau- 
Nèlaton,  t.  I,  p.  27,  123,  182).  Au  même  moment,  il 
s'inspire  encore  de  ses  impressions  de  théâtre  pour 
peindre  un  Macbeth  et  un  Orphée.  Il  aime  Mozart. 
Gluck  et  Haydn,  et  va  volontiers  au  Conservatoire 
le  dimanche. 

C'est  à  l'Opéra  qu'il  a  vu  ou  rêvé  son  tableau  d'Une 
matinée  ;  c'est  là  qu'il  a  étudié  les  mouvements  de  ses 
nymphes.  Ces  mouvements  sont  vifs  et  légers.  Elles 
sont  pleines  de  grâce,  ces  minuscules  figures  :  elles  sont 
pleines  d'esprit  et  de  vie.  En  dépit  de  leur  petitesse, 
elles  sont  dessinées  et  peintes  avec  tant  d'accent  et  de 
vérité  qu'on  pourrait,  sans  risque,  les  grandir  à  l'échelle 
ordinaire  des  figures  de  Poussin.  Ainsi  grandi,  le  groupe 
central  des  danseuses  suffirait  pour  faire  un  charmant 
tableau.  Elles  dansent  de  tout  leur  cœur.  Après  Poussin, 
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Corot  est  le  peintre  qui  a  le  mieux  su  faire  danser 
les  nymphes. 

Le  tableau  du  Salon  de  1850  a  malheureusement 
subi  des  altérations  graves  ;  le  bitume,  employé  sans 
doute  pour  une  préparation  en  grisaille,  a  produit,  ici 
comme  ailleurs,  son  effet  néfaste  :  un  large  craquelé 
s'étend  sur  les  parties  les  plus  sombres.  De  plus,  les 
verdures  sont  devenues  trop  bleues,  la  laque  jaune 
dont  Corot  se  servait  avec  prédilection  ayant  été 
pour  ainsi  dire  dévorée  par  le  bleu  de  Prusse  avec 
lequel  il  la  mélangeait.  Mais  cette  œuvre,  comparable 
aux  plus  nobles  inspirations  de  Poussin  et  de  Claude 
Lorrain,  est  de  celles  qui  supportent  le  mieux  les  dis- 
grâces du  temps  et  de  la  matière,  et  c'est  la  preuve  que 
sa  beauté  est  d'essence,  avant  tout,  spirituelle. 

Le  sujet  plaisait  tant  à  Corot  qu'il  l'a  repris  plusieurs 
fois,  dix  ou  quinze  ans  plus  tard.  Nous  en  connaissons 
trois  variantes  réduites  (Robaut  et  Moreau-Nélaton, 
t.  m,  n°s  1627,  1628  et  1629).  L'une  reproduit  assez 
exactement  la  composition,  avec  des  différences  dans 
les  détails.  Dans  les  deux  autres,  la  composition  est 
inversée,  comme  si,  ce  qui  est  possible,  Corot  avait 
esquissé  son  tableau  d'après  la  lithographie  de  Fran- 
çais. De  ces  deux-là,  l'une  est  au  Louvre,  faisant  partie 
de  la  collection  Chauchard  (catalogue  Chauchard,  n°  8). 

La  Danse  des  Nymphes  est  le  seul  tableau  de  Corot 
qui  appartint,  du  vivant  du  maître,  au  Musée  du 
Luxembourg.  Un  autre  des  tableaux  aujourd'hui  au 
Louvre  a  été  acquis  par  l'Etat  :  c'est  le  Souvenir  de 
Mortefontaine  ;  mais  il  fut  placé  au  Palais  de  Fontai- 
nebleau, et  non  au  Luxembourg.  Quant  aux  autres 
acquisitions  de  l'Etat,  elles  furent  attribuées,  au  petit 
bonheur,  à  divers  musées  de  province,  Langres, 
Saint-Lô,  Semur,  Avignon. 

Nymphe  désarmant  l'Amour  (Pu.  ,38). —  Toile. 
Haut,  o  m.  yy.  Larg.  o  m.  57.  Signé  :  Corot.  Peint 
en  iS^y.  Salon  de  iSsy  (Une  Nymphe  jouant  avec  un 
Amour).  Acheté  à  Corot  par  M.  Quatrain,  qui  l'offrit 
plus  lard  au  D'  Charcot.  Legs  Chauchard,  igog.  Cata- 
logue de  la  collection  Chauchard,  n"  y.  Il  en  existe  une 
variante  réduite  {collection  Legentil,  d'Arras  ;  Robaut  et 


Moreau-Nélaton.  t.  II,  n"  uo:).  Un  dessin  des  figures 
se  trouve  au  musée  de  Grenoble  (Robaut  et  Moreau- 
Nélaton,  t.  IV,  n'  2giq).  —  Bibliogr.:  Robaut  et  Moreau- 
Nélaton,  t.  II,  n"  iioo  :  t.  I,  p.  17::. 

C'est  le  moment  où  la  critique,  longtemps  hostile 
ou  indifférente,  commence  à  sourire.  About  et  Théo- 
phile Gautier  sont  conquis.  »  On  aime,  dit  Gautier 
dans  l'Artiste,  ces  verdures  élyséennes,  ces  ciels 
crépusculaires,  cette  Tempe  idéale  où  se  pro- 
mène, les  pieds  dans  la  rosée,  la  tête  dans  les 
lueurs  de  l'aurore,  la  rêverie  du  peintre  ou  plutôt 
du  poète.  »  Du  tableau  qu'il  appelle  Vénus  désar- 
mant PAmour,  il  écrit  :  «  On  dirait  La  Fontaine 
traduisant   Anacréon.  » 

Le  Vallon  (Pt,.  40).  —  Catalogue,  n"  2S01.  Bois. 
Haut,  o  m.  35.  Larg.  o  m.  54.  Signé  :  Corot.  Peint 
vers  1S50-1S60.  Legs  Thomy  Thiéry.  igo2.  —  Bibliogr.  : 
Robaut  et   Moreau-Nélaton.  t.  I.  n"  SS3. 

Après  le  travail  de  l'atelier  et  les  tableaux  savam- 
ment composés,  dont  le  point  de  départ  est  d'ailleurs 
une  étude  directe,  Corot,  à  toutes  les  époques  de  sa  vie, 
sent  le  besoin  de  reprendre,  comme  Antée.  le  contact 
avec  la  terre  maternelle,  avec  cette  nature  pour  qui 
toujours  il  a  eu  des  paroles  d'amour  si  touchantes  et  si 
passionnées.  Presque  chaque  année,  à  la  belle  saison, 
il  part,  avec  son  attirail  de  peintre,  pour  explorer  une 
région  ou  l'autre  de  la  France.  Souvent  il  ne  va  pas  plus 
loin  que  Bougival  ou  Ville-d'Avray,  et  il  n'est  pas 
moins  bien  inspiré.  L'année  où  il  fit  le  Vallon,  ce  fut 
sans  doute  la  Normandie  ou  la  Picardie  qu'il  prit 
pour  but  de  son  voyage. 

Le  motif  est  simple.  C'est  à  peine  un  vallon  que  ce 
sillon  creux  entre  deux  pentes  très  douces.  Sur  le 
talus,  quelques  arbres  forment  une  haie  qui  verse  son 
ombre  sur  la  prairie  où  pait  une  vache.  En  contrebas 
du  talus,  un  homme  travaille  en  se  baissant  vers  la 
terre.  Un  peu  plus  loin,  trois  paysannes,  qu'accom- 
pagne une  petite  fille,  se  groupent,  formant  un  de  ces 
conciliabules  où  s'agitent,  en  paroles  sages  et  cir- 
conspectes, les  problèmes  de  la  vie  campagnarde. 
Sous    un  ciel    gris  lumineux,    le  ciel  d'été  du   Nord 
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Corot  (iSjo). 


de  la  France,  le  seul  accident  qui  rompe  la  ligne 
nette  de  l'horizon  est,  au  milieu  de  quelques  boque- 
teaux lointains,  un  clocher  d'église,  dont  la  figure 
bien  française  est  le  signe  qui  donne  sa  nationalité  au 
paysage. 

Dans  des  tableaux  comme  celui-ci,  qui  sont  des 
images  vraies  d'un  pays,  d'autant  plus  vraies  qu'elles 
n'en  retiennent  que  les  traits  essentiels,  Corot  retrouve, 
avec  une  sensibilité  peut-être  plus  nuancée,  la  fran- 
chise et  la  simplicité  des  admirables  études  peintes 
pendant  son  premier  voyage  en   Italie. 


Les  Chevriers  de  Castelgandolfo  (Pl.  42). 
—  Toile.  Haut,  o  m.  59.  Larg.  o  m.  79.  Signé  : 
Corot.  Peint  vers  1860-1865.  Exposition  Corot  à 
r Ecole  des  Beaux-Arts,  1875  (n"  200).  Vente  Daupias. 
ij  mai  i8g2  («"  102).  Legs  Chauchard  (igog).  Cata- 
logue Chauchard.  n"  9.  —  Bibliogr.  :  Robaut  et  Moreau- 
Nélaton.  t.  III.  r."  lyjr. 

La  disposition  des  arbres  et  le  caractère  de  leurs 
feuillages  ne  sont  pas  sans  rappeler  le  paysage  de  la 
Danse  des  Nymphes.  Vers  le  même  moment,  d'ailleurs, 
Corot    peignait,    avec    les    mêmes    arbres,    plusieurs 
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variantes  de  cette  Danse  des  Nymphes  (Robaut  et 
Moreau-Nélaton,  n*  1627.  1628,  1629).  Mais,  si  ces 
arbres  sont  ceux  des  Jardins  Farnèse,  entre  leurs 
troncs,  on  voit  ici  un  lac  et  non  le  Forum  romain.  Le 
tableau  s'appelait  Pâtre  au  bord  d'un  lac,  quand  il 
figura  à  l'Exposition  de  1875  et.  plus  simplement 
encore,  le  Lac,  au  catalogue  de  la  vente  Daupias.  Quel 
est  ce  lac  ?  M.  Moreau-Nélaton  crut  que  c'était  le  lac 
Majeur  et  proposa  ce  joli  titre,  qui  fut  généralement 
adopté  :  les  Chevriers  des  Iles  Borromées.  Je  crois 
que  c'est  le  lac  d'Albano.  La  petite  ville  qui  s'étage 
en  amphithéâtre  sur  la  rive  est  bien  reconnaissable. 
surtout  à  cause  du  dôme  que  Corot  amis  dans  beau- 
coup de  ses  tableaux  :  c'est  Castelgandolfo.  11  suffit, 
pour  s'en  assurer,  de  comparer  la  charmante  églogue 
de  la  collection  Chauchard  au  tableau,  plus  ancien- 
nement entré  au  Louvre,  qui  porte  précisément  le 
nom  de  Castelgandolfo. 

Souvenir  d'Italie  :  Castelgandolfo  (Pl.  43).  — 
Catalogue,  n'  141':  Toile.  Haut,  o  m.  62.  Larg.  o  m.  79. 
Signé  :  Corot.  Peint  vers  1S65-1868.  Collection  Surville. 
Collection  Henri  Lallemand.  Legs  Lallemand,  iSçj.  — • 
Bibliogr.  :  Robaut  et  Moreau-Nélaton.  t.  III,  n'  1626. 

Ce  beau  tableau  rentre  dans  la  catégorie  de  ceux 
auxquels  Corot  donnait  volontiers  le  nom  de  Sou- 
venir, indiquant  par  là  qu'ils  étaient  moins  la  repré- 
sentation exacte  d'un  site  naturel  qu'une  œuvre  où 
la  mémoire  et  l'imagination  s'associent  pour  composer 


Pl.   3S.  —  Nymphe  désarmant  l'Amour  (page  ji).       Corot  (1857). 


une  figure  belle  et  poétiquement  vraie  de  cette  Italie 
tant  aimée  et  tant  admirée  aux  jours  de  la  jeunesse, 
jamais  oubliée  depuis. 

Souvenir  de  Mortefontaine  (Pl.  44).  —  Cata- 
logue, n"  141.  Toile.  Haut,  o  m.  64.  Larg.  o  m.  88. 
Signé:  Corot.  Peint  en  1864,  Salon  de  1864  (n'442). 
Acquis  par  l'Etat  au  Salon  et  envoyé  au  Palais  de 
Fontainebleau.  Au  Louvre  en  iSS().  —  Bibliogr.  : 
Robaut  et  Moreau-Nélaton.  t.  II!,   n'  1625. 

Le  nom  de  Souvenir  est  inscrit  ici  comme  sur  le 
tableau  de  Castelgandolfo,  et  il  y  garde  la  même  signi- 
fication. Lorsque  Corot  peint  le  petit  dôme  de  Castel- 
gandolfo sous  les  derniers  rayons  du  soleil  couchant 
et  les  grands  arbres  sombres  de  la  terrasse  qui  domine 
le  lac.  il  travaille  sur  des  études  et  des  souvenirs  qui 
remontent  à  vingt-cinq  ans  au  moins.  Les  lacs  d'Albano 
et  de  Nemi,  vus  pendant  son  premier  voyage  en  Italie, 
revus  en  1834.  probablement  aussi  en  1843.  lui  ont 
inspiré  bien  des  œuvres  charmantes.  Les  deux  prin- 
cipaux thèmes  de  beauté  que  le  pays  romain  nous  pro- 
pose, il  les  a  chéris  et  glorifiés  :  tantôt  la  campagna 
déserte,  la  grandeur  et  la  simplicité  de  ses  horizons, 
tantôt  la  grâce  virgilienne  de  Tivoli  ou  des  Monts 
Albains.  leurs  cascades,  leurs  jardins  et  leurs  lacs.  Le 
temps  aidant,  ce  fut  cette  seconde  et  plus  riante  figure 
de  l'Italie  qui  se  présenta  le  plus  souvent  à  son  ima- 
gination. Elle  finit  même  par  se  combiner  avec  des 
traits  familiers  fournis  par  les  prairies,  les  bois  et  les 
étangs  de  l'Ile-de-France,  et  de  ces 
denx  éléments  naquit  une  sorte 
d'atmosphère  élyséenne  qui  fit  des 
paysages,  tant  français  qu'italiens, 
un  même  royaume  de  la  poésie  buco- 
lique. Souvenir  de  Castelgandolfo, 
Souvenir  de  Mortefontaine,  si  le  se- 
cond, qui  est  une  des  œuvres  les  plus 
parfaites  de  Corot,  est  supérieur  au 
premier,  tous  deux,  tant  pour  l'ins- 
piration que  pour  la  pratique,  sont 
les  produits  de  la  même  méthode. 
Corot  aimait  la  disposition  des 
arbres  et  des  eaux  dans  ce  beau 
parc  de  Mortefontaine.  prés  de 
Senlis.  dessiné  à  la  fin  du  xviii'^  siècle, 
agrandi  et  embelli  ensuite  par 
Joseph  Bonaparte.  Il  y  est  venu  à 
plusieurs  reprises  (cf.  dans  Robaut  et 
Moreau-Nélaton  les  n*  1222,  1669, 
1670,  1671,  1672),  à  l'endroit  même 
où  il  lui  fallut  placer  son  chevalet 
pour  voir  un  effet  semblable  à  celui 
que  nous  offre  le  tableau  du  Louvre. 
Mais  on  dira  de  cet  admirable  ta- 
bleau ce  qu'on  peut  dire  des  chefs- 
d'œuvre  de  Claude  Lorrain  :  qu'il 
s'élève  fort  au-dessus  de  ce  que  peut 
donner  la  reproduction  fidèle  d'un 
site  naturel.  La  magie  du  matin, 
tirant  le  voile  des  brouillards  noc- 
turnes, fait  apparaître  les  eaux 
calmes  et  les  rives  verdoyantes 
tout  humides  de  rosée  ;  et.  si  les 
trois  fillettes  qui  sont  groupées  au 
premier  plan  sont  vêtues  comme  de 
modestes  paysannes,  il  suffit  que 
l'une  se  penche  sur  le  gazon  pour 
cueillir  des  fleurs  et  que  l'autre  se 
hausse  sur  la  pointe  des  pieds  pour 
atteindre  les  premières  branches 
d'un  arbre  :  elles  ont  l'air  d'accom- 
plir un  rite  antique,  comme  si  elles 
étaient  des  divinités  bocagères  chan- 
tées par  Horace  ou  Virgile. 
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L'Atelier  du  Peintre  (Pl.  41).  —  Toile.  Haut. 
o  m.  63.  Larg.  o  m.  41,1.  Signé  :  Corot.  Peint  vers 
iSôj-Jf^ôS.  Exposition  Corot  à  V Ecole  des  Beaux- Arts, 
JS75  (n»  140.  à  M.  Guillaume).  Exposition  du  Cente- 
naire de  Corot.  iSçs  (n"  64.  à  M.  Victor  Desfossés). 
Vente  Desfossés,  26  avril  i8gg  (n'  13.  à  M.  le  comte 
Isaac  de  Camondo).  Don  Isaac  de  Camondo,  igii. 
A  u  Louvre  en  1014.  Catalogue  de  la  collection  Camondo. 
f'°  157-  —  Bibliogr.  :  Robaut  et  Moreau-Nélaton. 
t.   m,   n'  Z559. 

C'est  l'atelier  de  la  rue  de  Paradis-Poissonnière  où 
Corot  passa  tant  d'heures  laborieuses  pendant  les 
quinze  dernières  années  de  sa  vie.  Modeste  atelier. 
On  n'y  voit  d'autres  meubles  qu'une  chaise,  le  tradi- 
tionnel poêle  de  fonte  et  un  chevalet  de  l'espèce  la 
plus  simple.  Sur  le  mur  gris  et  nu,  quelques  moulages 
de  plâtre,  les  uns  accrochés,  les  autres  sur  une  étagère, 
et  plusieurs  toiles  non  encadrées,  entre  autres,  une  étude 
représentant  une  femme  assise  accoudée  sur  un  bloc  de 
pierre.  En  cherchant  bien,  peut-être  arriverait-on  à 
identifier  cette  dernière  toile  parmi  les  nombreuses 
études  faites,  vers  cette  époque,  par  Corot,  d'après  tel 
ou  tel  modèle  féminin,  affublé  d'un  travestissement 
dont  la  fantaisie  garde  toujours  quelque  chose  de 
na'if  et  de  naturel.  Ici,  c'est  encore  un  modèle  qui  est 
en  scène,  un  modèle  italien  ou,  du  moins,  vêtu  d'une 
défroque  italienne.  Cette  jeune  femme  en  corsage  de 
velours  et  en  robe  jaune  vient  sans  doute  de  fournir 
une  séance  de  pose.  Pendant  un  repos  que  lui  accorde 
le  peintre,  elle  s'est  assise  devant  un  chevalet  et 
considère  une  toile  qu'elle  touche  de  la  main  gauche, 
tandis  que  sa  main  droite  laisse  traîner  à  terre  la 
mandoline  dont  elle  jouait  tout  à  l'heure. 

Corot  trouvait  sans  doute  ce  sujet  de  son  goût,  car 
nous  en  connaissons  six  variantes  (Robaut  et  Moreau- 
Nélaton,  t.  III,  n"3  1557, 1558, 1559,  15590/5, 1560, 1561). 


Le  costume  et  l'attitude  du  modèle  diffèrent  de  l'une 
à  l'autre.  11  y  en  a  trois  qu'il  faut  mettre  au-dessus 
des  autres  pour  la  qualité  de  la  peinture.  Dans  l'exem- 
plaire qui  appartient  au  Musée  de  Lyon  (Robaut  et 
Moreau-Nélaton,  n"  1561),  la  jeune  femme  a  une  jupe 
de  velours  noir  et  un  corsage  clair,  elle  porte  un  voile 
sur  les  cheveux  et  elle  tient  un  livre  à  la  main.  La 
composition  de  l'exemplaire  du  Louvre  se  retrouve 
exactement  dans  le  tableau  qui  fait  partie  de  la  col- 
lection Widener.  à  Philadelphie  (Robaut  et  Moreau- 
Nélaton,  n"  1553).  Celui-ci  est  l'original,  qui  ornait 
le  salon  de  Corot  à  Paris.  Le  tableau  du  Louvre  en 
est  une  réplique,  e.xcellente  d'ailleurs.  Corot,  pour 
seule  différence,  y  a  supprimé  le  chien  que  l'on  voit  à 
gauche  de  la  femme  dans  le  tableau  Widener  et  l'a 
remplacé  par  une  boîte  à  couleurs. 

L'Église  de  Marissel  (Pi.  46).  —  Toile.  Haut, 
o  m.  55.  Larg.  o  m.  43.  Signé  :  Corot.  Peint  en 
1S66,  pendant  un  séjour  de  l'artiste  chez  M.  Wallet, 
à  Voisinlieu.  près  de  Beauvais.  Salon  de  iHôy 
(n"  3yS).  Vente  Laurent-Richard,  23-25  mai  1S78  [n"  i, 
à  M.  Marne).  Vente  Marne.  26  avril  ig04  (n'  72). 
Coll-'ction  Moreau-Nélaton  (i()04).  Don  Moreau-Nélaton 
(igo6).  Catalogue  de  la  collection  Moreau.  n"  38.  — 
Bibliogr.  :  Robaut  et  Moreau-Nélaton,  t.  I/I,  n'  1370  ; 
t.   l.   p.  24J  et  suiv. 

Ce  charmant  tableau  a  été  peint  entièrement  d'après 
nature,  en  huit  ou  neuf  séances.  Une  bonne  part  du 
talent  pour  un  peintre,  disait  Corot,  c'est  de  savoir 
s'asseoir.  Il  avait  d'abord  planté  son  chevalet  un  peu 
plus  haut  sur  le  chemin  qui  monte  vers  l'église  (voir 
Robaut  et  Moreau-Nélaton,  t.  III,  n"  1371).  Le  motif 
fut  définitivement  trouvé  sur  l'autre  rive  du  Thérain  : 
au  bas  du  monticule  que  domine  le  clocher  aigu  de 
l'église,  le  miroir  d'eau  reflète  le  ciel  capricieux  d'avril 
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et  les  hauts  peupliers  aux  troncs  encore  noircis  par 
l'hiver,  aux  branches  à  peine  verdies  par  les  premières 
feuilles.  11  se  trouve  qu'une  photographie  prise  à 
côté  de  Corot,  pendant  qu'il  peignait,  nous  a  été  con- 
servée et  que  M.  Moreau-Nélaton  nous  l'a  fait  con- 
naître (t.  I.p.248).  Elle  porte  témoignage  de  l'exactitude 
du  peintre.  Elle  nous  fait  comprendre  aussi  l'immense 
valeur  de  ce  rien  qui  donne  le  frémissement  de  la 
vie  à  la  peinture  de  Corot  et  qui  manque  à  la  meil- 
leure photographie.  Corot  fut  si  content  de  son  tra- 
vail que.  contrairement  à  sa  coutume,  qui  était  de 
n'exposer  aux  yeux  du  public  que  des  tableaux 
médités  et  exécutés  dans  l'atelier,  il  envoya  cette 
simple  étude  au  Salon  de  1867.  Au  même  moment. 
il  est  vrai,  ses  envois  à  l'Exposition  universelle  mon- 
traient quelques-unes  de  ses  oeuvres  anciennes  les 
plus    importantes. 

La  Femme  à  la  Perle  (Pl.  45).  —  Toile.  Haut. 
o  m.  -jo.  Larg.  o  m.  54.  Signé:  Corot.  Peint  vers  iS6S- 
iSyo.  Vente  posthume  Corot,  i8y^  (n'  166.  à  M.  Jean 
Dûllfus).  Exposition  des  Alsaciens-Lorrains.  1SS5 
(k»  7S).  Exposilior,  centennale  de  iSSg  (n"  14g).  Acquis 
à  la  vente  Dollfus.  2  mars  IQ12  («"  6).  —  Bibliogr.  : 
Robaut  et   Moreau-Nélaton,   t.    III.    n"  1507. 

Du  vivant  de  Corot,  personne,  dans  le  public  ni  dans 
la  critique,  ne  daigna  faire  attention  aux  «  figures  » 
de  ce  paysagiste,  et  les  amis  les  meilleurs  n'eurent 
guère  une  attitude  différente.  Après  sa  mort  et  quand 
la  gloire  du  maître  semblait  solidement  établie,  ce 
discrédit  persista  longtemps.  Parmi  les  «  figures  » 
de  Corot,  bien  peu  avaient  trouvé  preneur,  même 
bénévole.  Elles  étaient  demeurées  dans  l'atelier  et 
passèrent  presque  toutes  dans  la  vente  posthume 
de  1875.  Corot,  cependant,  savait  bien  que  les  délais- 
sées n'étaient  pas  la  partie  la  moins  originale  ni  la 
moins  forte  de  son  œuvre,  et  il  avait  une  prédilection 
pour  cette  Femme  à  la  perle,  peinte  un  jour  d'après 
une  certaine  Berthe  Goldschmidt  qui  était  son  mo- 
dèle. En  lui  faisant  croiser  les  mains  dans  une  pose 
qui  rappelle  le  plus  illustre  des  portraits  de  femme 
connus,  il  avait  trop  de  modestie  et  de  bon  sens  pour 


croire  qu'il  allait  faire  une  nouYsWe  Joconde.  C'est  nous 
qui  disons  aujourd'hui  que  cette  figure  de  jeune  femme, 
calme,  à  peine  souriante,  a  quelque  chose  de  cette 
grandeur  simple,  dans  la  conception  comme  dans  l'exé- 
cution, qui  est  la  marque  des  belles  œuvres  classiques. 

Le  Beffroi  de  Douai  (Pl.  47).  —  Catalogue, 
n"  141^.  Toile.  Haut,  o  m.  4-.  Larg.  u  m.  jg.  Signé  : 
Corot.  Peint  en  mai  iSyi.  Collection  Al/red  Robaut.  Ex- 
position du  Cercle  des  Mirlitons,  iSyi-iSy2.  Exposition 
Corot  à  l' Ecole  des  Beaux-Arts,  iSy;  («"  99).  Exposition 
universelle  de  iSyS  (n'  20g).  Acquis  à  la  vente  Robaut, 
iS  décembre  igoy  [n"  4).  —  Bibliogr.  :  Robaut  et  Moreau- 
Nélaton,  t.  III,  n'  2004  ;  Paul  Le  Prieur,  Bulletin  des 
Musées  de  France,  igoS,  p.  2  et  suiv.,  pl.  I. 

La  région  d'Arras  et  de  Douai  a  reçu  bien  souvent 
la  visite  de  Corot  depuis  le  jour  de  mai  1847  où  un 
modeste  provincial,  qui  était  un  homme  de  cœur  et 
un  peintre  distingué,  Constant  Dutilleux,  se  révéla 
comme  un  admirateur  qui  allait  bientôt  être  le  plus 
attentif  et  le  plus  dévoué  des  amis.  Son  gendre,  Alfred 
Robaut,  se  proposa  de  bonne  heure  de  servir  la  gloire 
de  ceux  qu'il  considérait  comme  les  deux  plus  grands 
peintres  de  son  temps,  Delacroix  et  Corot,  en  amas- 
sant et  en  classant  des  milliers  de  documents  qui  nous 
permettent  de  suivre  pas  à  pas  leur  carrière.  Dutilleux 
étant  mort  en  1865,  Corot  retrouva  la  même  chaleu- 
reuse hospitalité  auprès  de  sa  veuve  et  de  ses  gendres, 
Desavary  et  Robaut,  peintres  tous  deux.  Après  le  siège 
de  Paris.  Alfred  Robaut,  inquiet  pour  le  vieux  maître 
des  troubles  qui  s'annonçaient,  vint  le  chercher  à 
Paris,  le  18  mars,  et  l'emmena  d'abord  à  Arras,  puis 
à  Douai.  Une  petite  étude,  faite  dans  la  cour  de  la 
maison  de  Robaut,  et  un  dessin  de  Robaut  lui-même 
qui  représente  le  glorieux  bonhomme,  avec  sa  cas- 
quette et  sa  longue  blouse,  peignant  cette  étude,  sont 
de  précieux  témoignages  du  séjour  que  Corot  lit  à 
Douai  (Robaut  et  Moreau-Nélaton,  t.  III,  n"  2006  et 
t.  I,  p.  251).  Mais  l'inestimable  souvenir  qu'il  laissa  à 
ses  amis,  ce  fut  le  tableau  qui,  de  la  collection  Robaut. 
a  passé  au  Louvre,  le  Beffroi  de  Douai.  Corot  s'était 
placé  à  une  fenêtre  du  premier  étage  d'une  maison 
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formant  l'angle  de  la  rue  du  Pont-à-1' Herbe  et  de  la 
rue  de  la  Cloris.  Il  consacra  à  son  travail  prés  de  vingt 
séances,  l'aprés-midi.  Le  8  mai,  il  écrivait  à  Charles 
Desavary,  qui  était  demeuré  à  Arras  :  «  Je  mets  la , 
dernière  main  au  Bejlroi  de  Douai,  œuvre  splendide.  » 
Il  voulait  plaisanter,  à  sa  manière  de  bon  enfant  ; 
mais,  au  fond,  il  savait  sans  doute  que,  dans  ce  qu'il 
disait  par  jeu,  d'autres  ne  trouveraient  pas  d'hyper- 
bole. L'application  du  peintre  pour  reproduire  les 
détails  d'architecture  et  les  menues  scènes  de  la  rue 
mérite  d'être  comparée  à  celle  des  primitifs  dans  ces 
perspectives  de  villes  qu'ils  déployaient  derrière  leurs 
Vierges  entourées  de  saints  et  de  pieux  donateurs. 
D'autre  part,  la  qualité  de  la  lumière  est  telle,  la  douceur 
de  sa  caresse  sur  les  vieilles  tuiles  des  toits,  sur  la  pierre 
ou  le  crépi  des  façades,  est  rendue  avec  tant  d'amour 
et  de  vérité  qu'on  se  demande  si  aucun  des  succes- 
seurs de  Corot  a  pu  aller  plus  loin  dans  la  même  voie. 

Sin-le-Noble,  près  Douai  (Pl.  49).  —  Catalogua', 
n"  2S10.  Toile.  Haut,  o  m.  60.  Larg.  o  m.  Si.  Signé; 
Corot.  Peint  en  juillet  iSy3.  Acquis  alors  par  M.  Félix 
Robaut.  Collection  Alfred  Robaut.  Exposition  Corot 
à  l'Ecole  des  Beaux-Arts.  iSy$  {n"  çS).  Exposition 
Durand-Ruel.  iSyS  {n"  gS).  Collection  Thomy  Thiéry, 
iSSç.  Legs  Thomy  Thiéry  igo3. — Bibliogr.  :  Robaut 
et  Moreau-Nélaton,  t.  III,  n"  216g  ;  Moreau-Nélaton. 
Gazette  des   Beaux-Arts,   igoj.  t.  I.  p.    4go. 

Corot,  qui  était  retourné  à  Arras  en  1872,  revint  à 
Douai  l'année  suivante,  sur  les  instances  d'Alfred 
Robaut.  11  arriva  pour  la  kermesse  annuelle,  dite  «  la 
Fête  de  Gayant  ».  Mais,  si  pittoresques  qu'elles  fussent, 
les  réjouissances  populaires  ne  lui  firent  pas  oublier 
la  peinture.  Pendant  six  jours  consécutifs,  son  che- 
valet fut  planté  le  matin,  dans  le  village  de  Sin-le- 
Noble,  qui  est  un  faubourg  de  Douai,  au  bord  de  la 


route  qui  va  de  Douai  à  Arras.  Une  f  jis  de  retour  à 
Paris,  Corot  retoucha  son  œuvre  et  ajouta  la  grande 
branche  cassée  qui  est  au  premier  plan  à  gauche.  Les 
deux  états  de  la  toile  furent  enregistrés  par  Charles 
Desavary  dans  des  photographies  qui  nous  ont  été 
conservées.  En  dépit  de  cette  retouche,  on  peut  dire 
que  le  tableau  a  été  fait  entièrement  d'après  nature. 

Il  est  curieux  de  voir,  à  la  fin  de  sa  carrière,  Corot, 
toujours  plus  amoureux  de  la  nature,  revenant  à  des 
pratiques  qui,  plutôt  que  les  années  de  sa  maturité, 
rappellent  le  temps  de  sa  jeunesse  et  de  ses  voyages 
en  Italie.  Ce  n'est  pas  qu'à  aucune  époque  il  ait  jamais 
abandonné  le  contact  avec  la  nature.  Mais,  vers  le  mi- 
lieu de  sa  carrière,  tandis  qu'il  parcourait  la  France, 
pèlerin  passionné  des  arbres  et  des  eaux,  des  collines 
et  des  plaines,  des  aurores  et  des  couchants,  des  champs 
et  des  villes,  s'il  s'arrêtait  au  tournant  du  chemin, 
c'était  pour  peindre,  le  plus  souvent  en  une  séance 
et  sur  une  toile  de  petit  format,  l'effet  qui  l'avait 
séduit.  De  ces  toiles  innomtratles  qui  marquent  ses 
campagnes  de  paysagiste,  leaucoup  comptent  parmi 
ses  œuvres  les  plus  exquises.  Mais  ce  ne  sont  que  des 
études  :  il  les  considérait  comme  telles.  Ses  tableaux, 
principalement  ceux  qu'il  envoyait  au  Salon,  étaient 
faits  à  loisir  dans  l'atelier.  Dans  les  dix  dernières  années 
de  sa  vie,  il  n'a  certes  pas  renoncé  à  ce  «  paysage 
historique  %  à  la  fois  traditionnel  et  nouveau,  que  son 
génie  a  transfiguré  et  vivifié.  Pastorale,  Vénus  au  bain, 
les  Plaisirs  du  soir.  Nymphes  et  Faunes,  tels  sont  les 
titres  des  grands  tableaux  qu'il  exécuta  entre  1870 
et  1875  :  sa  dernière  œuvre,  exposée  au  Salon  de  1875, 
après  sa  mort,  fut  une  Biblis,  charmante  composition 
que  lui  inspira  le  ballet  de  la  Source,  vu  à  l'Opéra  en 
octobre  1873.  Mais,  parallèlement  à  ces  ouvrages 
d'atelier,  ce  ne  sont  plus  seulement  des  études  qu'il 
se  plaît  à  faire  d'après  nature  ;  ce  sont  des  tableaux 
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auxquels  il  travaille  plusieurs  jours  de  suite,  parfois 
même  plusieurs  semaines,  inaugurant  ainsi,  peut-être 
à  l'instigation  de  Daubigny,  qui,  malgré  une  grande 
différence  d'âge,  était  devenu  pour  lui  un  véritable 
ami,  la  mitiiode  que  l'école  impressionniste  allait 
bientôt  mettre  en  honneur.  Le  Louvre  possède  plu- 
sieurs des  plus  belles  parmi  les  œuvres  où,  selon 
la  formule  que  Corot  lui-même  a  inscrite  sur  un  de 
ses  carnets,  «  tout  en  cherchant  l'imitation  conscien- 
cieuse de  la  nature  »,  pas  un  instant,  au  cours  de  son 
travail,  il  »  ne  perd  l'émotion  »  initiale.  C'est  l'Eglise 
de  Marissel,  c'est  le  Beffroi  de  Douai,  c'est  le  Pont  de 
Mantes,  c'est  le  Moulin,  c'est  Sin-le-Nobk.  Les  grands 
arbres  frissonnent  devant  les  chaumières  aux  toits 
rouges,  tandis  qu'un  homme  sur  son  cheval  blanc, 
des  enfants,  des  femmes  vaquent  à  leurs  affaires 
avec  autant  de  naturel  que  si  personne  n'était  là 
pour  les  regarder. 

La  Femme  en  bleu  (Pl.  48).  —  Toile.  Haut,  n  m.  So. 
Larg.  om.50.  Signé  :  1874.  Corot.  Vendu  par  Corot  -i 
M.  G.  Bardon.  Exposition  centennale  de  içoo  {i,"  J2S, 
à  M.  Henri  Rouart).  Acquis  à  la  vente  Henri  Rouart, 
g-ii  décem'ire  igi2  (h"  7^5).  —  Bibliogr.  :  Robaut  et 
Moreau-Nélaton.   t.   ///.    h"  21S0. 

Pendant  longtemps  on  ne  vit  au  Louvre  aucune 
«  figure  »  de  Corot.  La  première  qui  y  entra,  en  1899, 
avec  le  legs  Cuvelier,  fut  une  Madeleine  lisant,  étendue 
dans  une  prairie  ;  bonne  peinture,  mais  le  paysage  a 
beaucoup  souffert.  Aujourd'hui,  grâce  aux  dons 
Moreau-Nélaton  et  Camondo,  au  legs  Gautier  et  aux 
acquisitions  faites  dans  les  ventes  DoUfus  et  Henri 
Rouart,  notre  musée  possède  une  série  assez  nom- 
breuse de  ces  œuvres  charmantes,  depuis  les  petits 
portraits  datant  de  1830  et  des  années  suivantes  jus- 
qu'à la  Femme  en  bleu,  que  Corot  peignait  dans  la  der- 


nière année  de  sa  vie  ;  et  quelques-uns  comptent,  à 
nos  yeux,  parmi  les  productions  les  plus  originales 
et  les  plus  fortes  de  celui  qu'on  est  toujours  tenté 
d'appeler  le  bonhomme  Corot,  comme  on  dit  le  bon- 
homme La  Fontaine. 

Dans  ce  tableau  de  la  Femme  en  bleu,  il  n'y  a  pas 
d'intention  subtile,  il  n'y  a  aucune  recherche  de 
sujet.  Une  jeune  femme  blonde,  vêtue  d'une  robe 
bleue  à  double  jupe,  que  bordent  des  galons  de  ve- 
lours noir,  est  accoudée  sur  une  espèce  de  haut  pu- 
pitre, dans  une  pose  qui  fait  valoir  le  profil  de  son 
visage  et  la  courbe  de  son  bras  nu;  sa  main  gauche 
tient  un  gant  blanc.  La  distinction  di  l'attitude,  si 
naturelle,  l'air  de  rêverie  non  affectée  et  l'impression 
de  portrait  véridique  que  rendent  le  visage  et  la  per- 
sonne tout  entière,  ne  doivent  pas  nous  tromper.  Cette 
belle  rêveuse,  qui  s'appelle  la  Femme  en  bleu,  comme 
des  figures  célèbres  de  Whistler  et  de  Gainsborough 
s'appellent  the  Woman  in  white  et  the  Blue  Boy,  n'a 
pas  droit  pour  nous  à  un  autre  nom.  Ni  plus  ni  moins 
que  la  Femme  à  la  Perle  ou  la  joueuse  de  mandoline 
de  l'Atelier,  c'est  un  modèle  ;  et  c'est  le  chevalet  de 
Corot  qu'on  aperçoit  derrière  elle,  et  c'est  le  mur  de 
son  atelier,  avec  une  étude  encadrée  et  une  toile  sans 
cadre,  qui  lui  sert  de  fond.  L'œuvre  est  le  délasse- 
ment d'un  paysagiste  que  la  saison  ou  tout  autre 
motif  confine  à  la  chambre  et  qui  peint  ce  que  l'occasion 
lui  offre,  tout  en  obéissant  à  cette  vocation  qui  ne 
l'abandonne  jamais  et  qui  est,  avant  tout,  de  faire  de 
bonne  peinture.  Naturel,  justesse  des  valeurs,  fruga- 
lité de  la  palette  produisant  des  effets  tour  à  tour  puis- 
sants et  délicats,  toujours  simples,  —  par  la  grâce  de 
telles  vertus,  cette  modeste  étude  d'une  figure  d'ate- 
lier dans  le  plus  modeste  intérieur  nous  charme  et  nous 
satisfait  à  l'égal  des  créations  les  plus  riches  de  l'art. 
Le  sujet  rappelle  certains  tableaux  faits  vers  le  même 
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temps  par  Fantin-Latour,  Stevens,  Whistlcr  et  même 
Manet.  Mais,  pour  la  qualité  magistrale  de  la  pein- 
ture, le  seul  parmi  ces  contemporains  qui  mérite  ici 
d'être  mis  en  parallèle  avec  Corot,  c'est  Manet.  ce 
Manet  que  Corot  n'aimait  pas  beaucoup,  même  après 
qu'on  eut  persuadé  au  vieux  maître  de  se  laisser  porter 
au  jury  du  Salon  sur  une  «  liste  de  combat  »  oii  figurait 
l'auteur  du  Déjeuner  sur  l'herbe  et  de  VOlympia.  Le 
bleu  si  franc  de  la  robe  rehaussée  de  galons  noirs 
aurait  plu.  nous  semble-t-il,  à  Manet.  Ce  bleu-là 
ressemble  fort  à  celui  du  canapé  sur  lequel  nous 
voyons  M""  Manet  étendue,  telle  que  la  peignit  son 
mari,  en  cette  même  année  1874.  Mais,  plus  encore 
qu'à  Manet.  c'est  à  un  délicieux  maître  hollandais 
du  xvii<'  siècle  que  l'on  pense,  à  un  maître  dont 
les  œuvres,  trop  rares,  atteignent  à  une  calme 
poésie  par  le  chemin  de  la  vérité  et  de  la  sagesse  : 
Vermeer   de    Delft. 

Intérieur  de  la  cathédrale  de  Sens  (Pl.  50).  — 
Toile.  Haut.  0  m.  rto.  Larg.  o  m.  40.  Cachet  de  la  vente 
Corot.  Peint  en  septembre  i8y4.  Vente  posthume  Corot 
(«0  221).  Collection  Perreau.  Collection  de  Saint-Albin. 
Don  de  M.  Jacques  Zoubalotf,  igiÇ-  —  Bibliogr.  : 
Robaut  et  Moreau-Nélaton,  t.  III.  n"  2194. 

M.  Moreau-Nélaton  a  recueilli  les  souvenirs  laissés 
par  le  séjour  que  Corot  fit  à  Sens,  en  septembre  1874, 
chez  un  ami  de  sa  famille.  L'étude  fut  exécutée  dans 
la  cathédrale  en  trois  séances.  Le  suisse,  nommé 
Marquet,  racontait  volontiers,  bien  des  années  plus 
tard,  qu'il  avait,  à  sa  façon,  collaboré  avec  le  maîtie. 
Comme  le  travail  touchait  à  sa  fin.  il  avait  suggéié 
que  rien  ne  pouvait  mieux  le  compléter  ni  faire  meil- 
leur effet  au  centre  de  la  toile  que  sa  propre  personne, 
son  chapeau  à  plumes  et  son  habit  rouge  galonné  d'or. 
Corot  l'avait  écouté  et  n'avait  pas  dédaigné  de  causer 
familièrement   de  son   art   avec   ce   modèle   bénévole. 


Si  Marquet  ne  s'est  pas  vanté,  le  conseil  était  bon. 
Entre  les  vieux  murs  et  les  hauts  piliers  de  pierre, 
l'habit  rouge  du  suisse  répond  aux  vitraux  dont  le 
coloris  éclatant  compose,  au-dessus  des  arcs  du  tran- 
sept, un  céleste  concert  de  pourpre  et  d'azur. 

Depuis  le  temps  où  il  se  faisait  le  portraitiste  de 
la  Cathédrale  de  Chartres,  Corot  a  souvent  mis  des 
églises  dans  ses  tableaux,  les  prenant  comme  un  des 
traits  essentiels  du  visage  de  la  France.  Peu  de  jours 
avant  d'arriver  à  Sens,  le  25  aoijt  1874.  il  peignait  le 
Clocher  de  Crécy-en-Brie  (Robaut  et  Moreau-Nélaton. 
t.  111,  n°  2193).  Mais,  à  part  une  petite  étude  exécutée 
quelques  années  plus  tôt  à  Mantes,  le  tableau  uu 
Louvre  est  le  seul  intérieur  d'tglise  que  nous  connais- 
sions de    Corot. 

C'est  un  de  ses  derniers  ouvrages,  le  dernier  peut- 
être  qu'il  ait  peint  entièrement  d'après  nature.  LoiS- 
qu'il  revint  à  Paris  de  ce  voyage  qui  devait  être  la 
dernière  de  ses  fécondes  et  heureuses  promenades 
de  paysagiste  à  travers  la  France,  le  vieux  maître 
n'avait  plus  que  cinq  mois  à  vivre  et  il  sentait  déjà 
quelques  signes  de  maladie.  Mais  nul  affaiblissement 
ne  paraît  de  la  main,  des  yeux,  ni  de  l'esprit.  On 
admire  que  ce  délicieux  Intérieur  de  la  cathédrale  de 
Sens  soit  l'œuvre  d'un  homme  de  soixante-dix-huit 
ans.  11  y  a  d'autres  exemples  de  longévité  dans  l'his- 
toire de  la  peinture.  11  n'en  est  pas  peut-être  qui  nous 
montre  un  artiste  gardant,  comme  Corot,  jusque 
dans  l'extrême  vieillesse,  non  seulement  la  sûreté  du 
métier,  mais  la  fraîcheur  de  l'imagination  et  la  jeu- 
nesse du  sentiment.  Si  l'on  considère,  sans  sortir  du 
Louvre,  quelques  toiles  datées  des  environs  de  l'an- 
née 1870,  la  Femme  à  la  Perle.  l'Atelier,  le  Beffroi  de 
Douai,  Sin-le-Noble,  la  Femme  en  bleu,  la  Cathédrale 
ae  Sens,  on  se  demande  à  quelle  époque  de  sa  vie  l'au- 
teur de  ces  chefs-d'œuvre  a  été  plus  jeune.  Cet  admi- 
rable privilège,  n'est-il  pas  peimis  de  croire  que  Corot 
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La  Femme  à  la  Perle  (page  76) 


Corot   (vers 


1S70). 


1  a  mérité  par  la  bonté  de  son  cœur  et  l'innocence  de 
son  âme  autant  que  par  son  génie  ?  Devant  cette  toile 
si  lumineuse,  d'une  touche  si  libre  et  si  juste,  où  l'éclat 
du  coloris  est  obtenu  avec  une  palette  si  restreinte, 
on  comprend  ce  que  tout  l'art  de  la  fin  du  Kix."  siècle 
doit  à  Corot  et  l'on  en  vient  même  à  douter  si  l'im- 
pressionnisme, avec  ses  recherches,  ses  complications 
et  ses  prouesses  de  technique,  a  été  plus  efficace 
que  la  sagesse  et  la  modestie  de  Corot  pour  rendre 
la  transparence  de  l'atmosphère  et  la  mobilité  de  la 
lumière. 


MILLET   (Jean-François).   Cruchy.    nrès   Gréville 
(Manche).  4octobre  1814  —  Barbizon,21  janvier  1875. 

Les  Glaneuses  (Pl.  51  et  52).  —  Catalogne,  r.'  644. 
Toile.  Haut,  o  m.  84.  Larg.  irn.12.  Signé  :  J.-F.-Millet, 
Peint  à  Barbi^on  en  1857.  Salon  de  1857  («"  J9.76  .• 
Des  Glaneuses).  Acquis  au  Salon  j:ar  M.  Bidder. 
Exposition  au  profit  de  ta  Caisse  de  secours  des  artistes, 
Galerie  Martinet.  j6,  boulevard  des  Italiens.  1860 
(  ;"  267).  Collection  Bischof/sheim.  Expos  lion  univer- 
selle de  iS6y  (n"  4/4  :  Des  Glaneuses).  Exposition  Millet 
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Pl.  46.  —  L'Église  de  Marissel  (page  js). 


COKOT  (1S66). 


à  l'Ecole  des  Beaux-Arts,  iS8j{n<'44,  à  M.  Bischoffshenn). 
Acquis  en  iSgo.  au  prix  de  300.000  francs,  par  M"''  veuve 
Pommery,  qui  en  assura  la  possession  au  Louvre  par  un 
don  sous  réserve  d'usufruit.  La  donatrice  étant  morte 
quelques  mois  après,  le  tableau  entra  au  Louvre  en  iSgo. 
—  Bibliogr.  :  Moreau-Nélaton.  Millet  raconté  par  lui- 
même,  Paris,  Laurens.  igsi,  t.  II.  p.  41  et  suiv. 
Tous  les  maîtres  de  Millet,  aussi  bien  le  célèbre  et 


adulé  Paul  Delaroche.  à  Paris,  que  les  provinciaux 
Mouchel  et  Langlois,  à  Cherbourg,  virent,  dés  le  pre- 
mier contact,  que  ce  jeune  paysan  méditatif  était 
marqué  du  signe  de  la  vocation.  Cependant,  cette 
irréductible  originalité  qui  était  en  lui  ne  parvint  que 
lentement  à  son  expression  complète.  Pendant  dix 
ou  douze  ans,  à  Cherbourg,  au  Havre,  à  Paris,  Millet 
cherche  sa  voie  au  milieu  des  angoisses  d'une  vie  misé- 
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Pl.  4".  —  Le  Beffroi  de  Doua:  (page  36). 


Corot  (1X71). 


rable.  Lui  qui  donnera  bientôt  pour  mission  à  son 
art  de  transformer  tout  ce  qui  est  individuel  et 
fortuit  en  type  éternel,  il  peint  des  portraits  et  quel- 
ques-uns sont  des  œuvres  fortes  et  pénétrantes.  Cet 
homme,  issu  d'un  milieu  patriarcal  et  profondé- 
ment chrétien,  qui  a  répandu  dans  ses  peintures  de 
la  vie  rurale  une  atmosphère  évangélique  et  biblique, 
s'efforce  de  flatter  le  goût  du  public  par  des  images 
gracieuses  et  voluptueuses.  Il  demande  des  inspirations 
à  la  fable  antique,  à  Longus,  aux  Contes  de  La  Fon- 
taine. Cependant,  dés  avant  1849,  date  de  son  instal- 
lation à  Barbizon,  où  il  va  désormais  vivre  comme 
un  paysan,  il  a  laissé  parler,  de  temps  à  autre,  les 
souvenirs  du  cher  village  natal. 

Le  Louvre  possède  plusieurs,  et  non  des  moindres, 
de  ces  premiers  essais,  et  déjà  l'amour  des  actes  et 


des  acteurs  de  l'humble  existence  rustique  s'y  exprime 
avec  grandeur  et  simplicité,  dans  un  langage  alors 
tout  nouveau,  aussi  éloigné  de  la  convention  et  de 
la  fadeur  des  pastorales  de  jadis  que  du  réalisme 
intransigeant  de  Courbet.  Au  Salon  de  1848,  Millet 
envoie  un  Vanneur  qu'il  avait  commencé  à  peindre 
dès  la  fin  de  1846  ou  le  début  de  1847.  Grâce  à  l'in- 
fluence de  quelques  hommes  que  leurs  opinions  répu- 
blicaines servaient  auprès  du  nouveau  régime,  le 
peintre  et  graveur  Charles  Jacque.  Jeanron.  devenu 
directeur  du  Musée  du  Louvre,  Alfred  Sensier,  qui 
devait  être  le  plus  fidèle  des  amis,  le  tableau  fut  acquis 
par  Ledru-Rollin,  qui  le  paya  500  francs  de  ses  deniers 
personnels.  Il  passa  ensuite  en  Amérique,  où  il  périt 
dans  un  incendie.  On  en  voit  au  Louvre  deux  ré- 
pliques :  l'une,  d'assez  grande  dimension  et  d'excel- 
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lente  qualité,  fait  partie  de  la  collection  Chauchard 
(n"  99)  ;  l'autre,  qui  était  entrée  au  Louvre  un  peu  plus 
tôt  par  le  legs  Thomy  Thiéry  (Catalogue.  n°  2893). 
est  une  réduction  de  la  première.  Toutes  deux  sont 
vraisemblablement  postérieures  de  plusieurs  années 
à  l'œuvre  originale.  Celle-ci  ne  passa  pas  inaperçue 
au  Salon  de  1S43.  Théophile  Gautier,  qui  avait  loué 
l'année  précédente  Œdipe  détaché  de  l'arbre,  en  fit 
un  sympathique  commentaire  :  «  Le  Vanneur,  qui 
soulève  son  van  de  son  genou  déguenillé  et  (ait  monter 
dans  l'air,  au  milieu  d'une  colonne  de  poussière  dorée, 
le  grain  de  sa  corbeille,  se  cambre  de  la  manière  la 
plus  magistrale.  11  est  d'une  couleur  superbe  ;  le 
mouchoir  rouge  de  sa  tête,  les  pièces  bleues  de  son 
vêtement  délabré,  sont  d'un  caprice  et  d'un  ragoût 
exquis.  »  Cette  description  prouve  que  les  deux  exem- 
plaires du  Louvre  ne  sont  pas  de  simples  répétitions 
du  tableau  original.  En  effet,  on  ne  voit  de  mouchoir 
rouge  ni  au  Vanneur  de  Chauchard  ni  à  celui  de 
Thomy  Thiéry.  Ces  différences  n'empêchent  cependant 
pas  qu'ils  ne  servent  à  nous  donner  une  idée  du 
tableau  exposé  au  Salon  de    1848. 

Peu  après,  poussant  plus  loin  dans  la  voie  où  il  est 
entré.  Millet  entreprend  une  composition  plus  impor- 
tante :  le  Repos  des  Faneurs.  Cette  toile  (haut.  Om.  89  : 
larg.  1  m.  16)  fut  peinte  en  1849.  sur  une  commande 
de  l'Etat.  Elle  se  trouvait  en  1870  au  château  de  Saint- 
Cloud.  où  elle  fut  gravement  endommagée  par  le  feu. 
Elle  fut  transportée  ensuite  au  ministère  de  l'Instruc- 
tion publique,  d'où  elle  vint  au  Louvre  en  1912. 
Heureusement,  la  partie  atteinte  est  dans  l'ombre, 
de  sorte  que  la  restauration  a  pu  se  faire  sans  altérer 
sensiblement  l'effet  général.  Au  pied  d'une  meute, 
des  hommes  et  des  femmes  se  reposent  de  leur  travail, 
mangent,  dorment  ou  boivent  :  la  figure  de  la  femme, 
appuyée  sur  le  manche  de  son  outil,  qui  se  dresse  sur 
le  ciel  clair,  portant  une  écuelle  à  sa  bouche,  n'est 
pas  indigne  d'être  comparée  aux  Glaneuses. 

Millet  arrive  à  Barbizon  vers  la  fin  de  juin  1849. 
il  peint  les  Botteleurs  qui  sont  au  Louvre  dans  la 
collection  Thomy  Thiéry  (Catalogue.  n°  2892).  De 
l'année  suivante  date  probablement  la  belle  esquisse 
donnée  à  notre  Musée  par  M.  Walter  Gay.  première 
pensée  du  tableau  que  Millet  avait  d'abord  appelé 
Ruth  et  Booz.  qui  figura  au  Salon  de  1853  sous  le 
t'tre  plus  simple  :  les  Moissonneurs  et  qui  appartient 
aujourd'hui  au  Musée  de  Boston. 

1857.  l'année  des  Glaneuses,  c'est  la  maturité  : 
Millet  a  pleine  conscience  de  son  génie.  Des  artistes, 
ses  pairs,  et  des  jeunes  gens  lui  viennent  des  admirations 
qui  l'encouragent.  Mais  la  subsistance  de  sa  famille 
reste  un  problème  douloureux.  Dans  la  critique,  s'il 
compte  des  partisans  chaleureux,  d'autres  hésitent  : 
quelques- UTis.  non  les  moins  en  vue.  affectent  de  le  tenir 
non  seulement  pour  un  grossier  réaliste  en  peinture, 
mais  pour  un  ennemi  de  la  société  et  un  prédicateur  de 
révolte.  Rien  de  plus  irritant  qu'un  tel  contre-sens 
pour  l'homme  bon  et  sage,  pour  le  père  de  famille 
exemplaire,  pour  l'artiste  étranger  à  la  politique  : 
s'il  a  eu.  comme  tant  d'autres,  son  heure  d'enthou- 
siasme pour  la  République  en  février  1848,  il  a  bientôt 
fui  avec  horreur,  au  fond  des  forêts  et  des  champs,  le 
triste  spectacle  des  guerres  civiles.  On  veut  voir  je 
ne  sais  quelles  revendications  farouches  dans  ses 
figures  de  paysans.  Paul  de  Saint- Victor  prétend 
que  les  trois  Glaneuses  lui  apparaissent  comme  les 
«  Parques  du  paupérisme  ».  Cependant,  ces  commen- 
tateurs sans  bienveillance  comprennent  mieux  qu'ils 
ne  l'avouent  les  intentions  de  l'artiste.  Le  nom  de 
Michel-Ange  et  celui  de  Poussin  viennent,  presque 
malgré  eux.  sous  leur  plume.  C'est  donc  que  le  soi- 
disant  réalisme  de  Millet  n'exclut  ni  une  certaine 
espèce  de  beauté,  ni.  surtout,  le  style.  C'est,  en  effet, 
l'honneur  de  Millet  dans  ses  bons  jours,  et  plus  qu'ail- 


leurs dans  son  tableau  des  Glaneuses,  d'avoir,  par 
des  simplifications  savamment  calculées  et  par  la 
recherche  du  geste  essentiel,  donné  un  style  épique 
à  des  images  fidèles  de  créatures  et  d'actions  que  l'art 
avait  jusqu'alors  dédaignées  ou  n'avait  regardées 
qu'avec  ironie,  n'y  trouvant  guère  que  des  sujets  de 
satire  ou  d'anecdotes  pittoresques. 

i'.An.^e/as(PL.  53). — Toile.  Haut,  o  ni.  $j.  Larg. 
0)n.66.  Signé:  J.-F.  Millet.  Ebauché  à  la  fin  de  1S57 
{lettres  à  Babcock  du  75  juillet  JS57,  à  Sensier  du 
10  décembre  1S57).  Peint  en  i8yS-i8sg.  Collection 
Papeleu.  Coll.  Van  Praet.  Coll.' Paul  Tesse.  Coll. 
Emile  Gavet.  Exposition  du  Cercle  de  l'Union  artistique, 
rue  de  Choiseul  {1S63).  Exposition  universelle  de  jS6y 
{n"  480  :  L'Angelus  du  soir,  à  M.  Gavet).  Vente  John  W. 
Wilson,  1416  mars  jSSi  (n"  lyo  :  L'Angelus).  Coll. 
Secrétan.  Exposition  Millet  à  l'Ecole  des  Beaux-Arts, 
iSSy  (n"  20).  Vente  Secrétan,  i"  juillet  iSSç)  (n'  63). 
Acquis  par  M.  Chauchard  au  prix  de  Soo.ooo  francs. 
Legs  Chauchard  {içoç).  Catalogue  de  la  Coll.  Chauchard, 
n"  102.  —  //  en  existe  une  réduction  au  pastel,  exécutée 
vers  1865  (collection  Fortes,  à  Boston  ;  Moreau-Nélaton, 
t.  II,  fig.  15g}.  —  Bibliogr.  :  Moreau-Nélaton,  t.  II, 
p.  80  et  suiv. 

Les  enchères  formidables  par  lesquelles  plusieurs 
millionnaires  se  sont  disputé  cette  petite  toile  lui  ont 
donné  une  sorte  de  célébrité  qui  aurait  pu  nuire,  dans 
l'esprit  des  connaisseurs,  à  une  œuvre  dont  les  qua- 
lités seraient  moins  sérieuses.  La  peinture  a  noirci. 
Sa  beauté  spirituelle  n'est  pas  diminuée,  faite  qu'elle 
est  de  l'immensité  des  champs  sur  lesquels  descend  la 
paix  du  soir  et  de  la  prière  traditionnelle  qui  émane  de 
deux  âmes  simples.  Dans  une  lettre  à  Siméon  Luce, 
du  16  mars  1865.  Millet  raconte  comment  l'idée  lui 
est  venue  de  son  tableau  et  il  évoque  le  souvenir 
de  sa  grand'mère  :  «  En  travaillant  autrefois  dans 
les  champs,  [elle]  ne  manquait  pas,  en  entendant 
sonner  la  cloche,  de  nous  faire  dire  l' Angélus  pour 
nos  pauvres  morts,  bien  pieusement  et  le  chapeau  à 
la  main.  » 

La  Bergère  gardant  ses  moutons  (Pl.  54).  — 
Toije.  Haut,  o  m.  'Si.  Larg.  i  m.  01.  Signé  .-J.-F.  Millet. 
Commencé  en  i86j  (lettre  à  E.  Blanc,  du  23  août  1863). 
Achevé  en  1S64.  Salon  de  1S64  (n'>ij62  :  Bergère  avec 
son  troupeau).  Acquis  par  M.  Paul  Tesse  en  1864  et 
cédé  par  lui  la  même  année  à  M.  Van  Praet  en  échange 
de  l'Angelus.  Exposition  universelle  de  iS6y  (n°  4y% 
à  M.  Van  .Praet).  Exposition  Millet  à  V Ecole  des  Beaux- 
Arts  en  iSSy  (n"  ,70.  la  Gardeuse  de  moutons).  Acquis 
en  iSg2  de  M.  Van  Praet,  au  prix  de  yoo.ooo  francs, 
par  M.  Chauchard.  Legs  Chauchard  (igog).  Catalogue 
de  la  collection  Chauchard,  n"  104.  —  lien  existe  plusieurs 
variantes  réduites,  au  pastel,  qui  ont  passé  aux  ventes 
Gavçt(i8y5).  Tillot(i88y),  Secrétan  (iSSg)  ou  à  l'Expo- 
sition Millet  de  i88y.  —  Bibliogr.  :  Moreau-Nélaton, 
t.  II.  p.  141,  144. 

Ce  tableau  est  moins  célèbre  que  l'Angelus,  maife 
il  n'est  pas  moins  digne  de  notre  admiration.  Même  il 
n'est  pas  défendu  de  le  préférer  à  l'Angelus.  Cette 
jeune  bergère  debout,  la  tête  penchée  sur  son  tricot, 
tandis  que  le  chien  fidèle  maintient  derrière  elle  ses 
moutons  sagement  groupés,  c'est  la  moitié,  pourrait- 
on  dire,  de  l'Angelus.  Le  ciel  déjà  rose  annonce  la  fin 
du  jour  et  l'heure  de  la  rentrée  du  troupeau.  Peut-être 
la  jeune  fille  n'a-t-elle  pas  encore  entendu  la  sonnerie 
de  la  cloche  ;  mais  c'est  l'Angelus  qu'elle  attend. 
Dépouillé  de  ce  qu'il  y  a  d'un  peu  trop  symétrique 
dans  l'autre  tableau,  l'œuvre,  pleine  de  vérité  et  de 
naturel,  nous  plaît  et  nous  touche  davantage.  On  re- 
connaît les  traits  d'une  des  filles  du  peintre.  Louise. 
Mais  on  sait  que  Millet,  doué  d'une  mémoire  impec- 
cable, demandait  à  ses  modèles  plus  ou  moins  béné- 
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Pl.  49.  —  Sin-le-Noble,  près  de  Douai  (page  38). 
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voles,  non    pas  des  poses  véritables,  mais  de  simples 
indications. 

ia  Fileuse  :  chevrière  auvergnate  {Pl.  55).  — 
Toile.  Haut,  om.gj.  Larg.  o  m.  74.  Signé:  J.-F.  Millet. 
Peint  vers  iS6g.i8yz.  Vente  L.  et  F.  (Liebig  et  Fremyn), 
8  avril  iSy5  (n'  51,  Jeune  chevrière  d'Auvergne). 
Legs  Chaiichard  (içog).  Catalogue  de  la  Collection 
Chauchard,  n"  lO';.  —  Une  variante  plus  grande  a  passé 
dans  la  vente  Millet.  lo-ii  mai  iSy^  [n"  35.  Jeune  bergère 
assise  sur  une  roche).  Millet  a  traité  le  même  sujet 
dans  des  pastels  (  Vente  Millet  et  vente  Gavet,  iSy^  et 
Exposition  .Millet,  i88y)  et  dans  une  eau-forte,  la 
Fileuse  auvergnate,  illustrant  les  Sonnets  et  Eaux- 
fortes,  Paris,  Lemerre.  i88ç.  —  Bibliogr.  :  Moreau- 
Nclaton.  t.  III,   p.   çi  et  suiv. 

Millet  fit  des  séjours  à  Vichy,  en  1866, 1867  et  1868, 
à  cause  de  la  santé  de  sa  femme.  Il  s'échappa  le  plus 
qu'il  put  de  la  vie  qu'on  mène  dans  les  villes  d'eaux. 
11  visita  les  montagnes  de  l'Auvergne  sous  la  conduite 
de  son  ami  M.  Chassaing,  et  il  se  plut  dans  la  campagne 
plus  modeste  des  environs  de  Vichy.  11  y  trouva  des 
aspects  qui  lui  rappelaient  sa  Normandie  natale, 
vertes  prairies,  ruisseaux,  champs  entourés  de  haies, 
et  les  paysans  lui  parurent  plus  fidèles  aux  anciennes 
coutumes  que  les  habitants  de  Barbizon.  11  aima 
«  leur  air  bien  bonhomme  et  pensif  ».  «  On  voit  aussi, 
écrit-il,  des  ferrmes  d'une  allure  bien  naturelle,  qui 
gardent  leurs  vaches  en  filant  au  fuseau.  Cela  n'a  rien 
de  florianesque,  je  vous  le  garantis.  »  Ces  quelques 
mots  sont  comme  une  première  indication  du  ta- 
bleau que  le  legs  Chauchard  a  fait  entrer  au  Louvre, 
à  cela  près  que  notre  Fileuse  garde  des  chèvres  et  non 
des  vaches.  Des  dessins  et  études  à  l'aquarelle  ou  au 
pastel  faits  en  Auvergne,  Millet  rêvait  de  tirer  un  grand 
nombre  d'oeuvres.  Beaucoup  sont  restées  à  l'état  de 
projets.  De  celles  qui  furent  réalisées,  la  Fileuse  est 


sans  doute  la  plus  belle,  et  elle  illustre  la  manière 
nouvelle  où  Millet  s'est  engagé  vers  186j.  On  ne  peut 
pas  dire  qu'il  ait  été  le  moins  du  monde  influencé 
par  le  mouvement  qu'inauguraient  alors  Manet  et  ses 
jeunes  amis.  S'il  n'a  pas  ignoré  leui-s  noms,  il  ne  s'est 
guère  soucié  de  connaître  ce  qu'ils  faisaient  et  ces 
jeunes  gens  n'ont  pas  non  plus  beaucoup  regardé  de 
son  côté.  Néanmoins,  dans  la  Fileuse  et  dans  d'autres 
toiles  du  même  temps,  il  y  a  quelque  chose  de  plus 
libre,  de  plus  clair,  de  plus  souple,  qui  semble  annoncer 
l'impressionnisme.  La  pratique  du  pastel  à  laquelle 
Millet  s'adonna  alors  contribue  peut-être  à  ce  renou- 
vellement. On  reconnaît  Marguerite  Millet  dans  cette 
jeune  chevrière,  coiffée  du  petit  chapeau  de  paille  des 
Auvergnates,  assise  à  contre-jour,  les  jambes  croisées, 
au  bord  d'un  talus,  et  dont  le  buste  se  détache  sur 
l'azur  léger  du  ciel.  Sans  renoncer  à  ses  m.éthodes  de 
co.mposition  et  d'exécution  dans  l'atelier.  Millet  se 
montre  plus  sensible  aux  jeux  de  la  lumière  :  selon  la 
formule  très  juste  de  Paul  Leprieur  (Millet,  L'Art 
de  notre  temps,  avec  des  notices  de  J.  Gain.  p.  14), 
«  tout  en  suivant  sa  voie,  il  marche  au-devant  des 
novateurs  ». 

L'Église  de  Gréville  (Pl.  57).  —  Catalogue, 
n"  641.  Toile.  Haut,  o  m.  5c.  Larg.  o  m.  73.  Peint 
en  iSyi-iS/4.  Acquis  pour  le  Musée  du  Luxembourg 
à  la  vente  Millet,  lo-ii  mai  18 J5  [n'  50).  Au  Louvre. 
10  août  1886.  —  Bibliogr.  :  Moreau- Nélaton,  t.  III, 
p.   80. 

Chassé  par  la  guerre.  Millet  quitte  Barbizon  et  cher- 
che un  refuge  pour  lui,  sa  femme  et  ses  enfants  en 
Normandie.  Millet  avait  eu  le  chagrin  de  ne  pas  assister 
aux  derniers  moments  de  sa  grand'mère  ni  de  sa  mère- 
Ce  fut  seulement  en  1854  qu'il  revit  Cherbourg  et  Gré- 
ville.  Depuis,  il  n'y  était  pas  retourné.  Dès  la  fin  d'aoû: 
1870,  il  est  à  Cherbourg.  Il  ne  rentra  à  Barbizon  qu'en 
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novembre  1871.  En  novembre  1870.  il  avait  passé  deux 
jours  seul  à  Gréville.  En  juillet  et  août  1871.  il  y  fait  avec 
sa  famille  un  séjour  de  quelques  semaines.  Il  a  dû  s'ins- 
taller à  l'auberge  :  la  maison  où  il  est  né  ne  lui  appar- 
tient plus.  «  J'ai  parcouru  les  champs  où  je  travaillais 
autrefois,  écrit-il.  Où  sont  ceux  qui  travaillaient  avec 
moi  ?  Où  sont  les  pauvres  yeux  qui  regardaient  avec 
moi  l'immense  étendue  de  la  mer  ?  Ces  champs  sont  à 
des  étrangers  qui  ont  maintenant  le  droit  de  me  de- 
mander pourquoi  j'entre  là  et  de  m'en  faire  sortn. 
Je  suis  tout  gonflé  de  mélancolie  et  de  tristesse.  » 
Malgré  ces  pénibles  impressions,  auxquelles  s'ajoute 
la  douleur  qu'il  éprouve  des  désastres  de  sa  patrie, 
Millet  sent  que  la  terre  natale  va  être  pour  lui  une 
bonne  inspiratrice.  »  Je  suis  comme  les  enfants,  écrit-il. 
qui  profitent  d'une  chute  pour  ramasser  quelque  chose 
par  terre.  »  11  recueille  alors  les  éléments  de  plusieurs 
tableaux  qu'il  exécutera  après  son  retour  à  Barbizon. 
Aucun  ne  sera  peint  d'après  nature.  Même  cette 
Eglise  de  Gréville,  dont  nous  admirons  l'aspect  vivant 
et  vibrant  et  qui  nous  semble  si  voisine,  par  la  concep- 
tion et  la  technique,  de  ce  qu'il  y  a  de  meilleur  dans 
l'impressionnisme,  a  été  faite  lentement  dans  l'atelier. 
Elle  y  était  encore  au  moment  de  la  mort  de  l'artiste. 

Le  Printemps  (Pl.  56).  —  Catalogue,  n"  643. 
Toile.  Haut,  o  m.  8=;.  Larg.  i  m.  10.  Commandé  par 
M.  Frédéric  Hartmann  en  1868  (lettre  de  Millet  à 
Sensier  du  ly  avril  1S6S).  Terminé  en  iSyj  {lettre  à 
Sensier  du  18  mai  1873).  Racheté  à  la  vente  Hartmann 
7  mai  i88z,  n"  9)  par  M'"''  veuve  Hartmann,  née 
Janson-Davillier,  qui  le  donna  au  Louvre  en  i88y.  — 
Bibliogr.  :  Moreau-Nélatoii,  t.  111,  p.  40  et  suiv.,  <ji 
et  suiv. 

M.  Frédéric  Hartmann,  industriel  de  Munster,  ami 
de  Théodore  Rousseau,  commanda  à  Millet  quatre 
toiles  d'égales  dimensions.  Le   thème   était   celui   que 


Millet  avait  traité  dés  1850-1851,  dans  quatre  petits 
tableaux  et  qu'il  avait  repris  en  1864,  lorsqu'un  autre 
Alsacien,  M.  Thomas,  banquier  de  Colmar.  lui  avait 
demandé  de  décorer  la  salle  à  manger  de  l'hôtel  qu'il 
faisait  construire  sur  le  boulevard  Haussmann  ; 
les  Quatre  Saisons.  Mais  dans  le  somptueux  hôtel 
parisien,  il  s'agissait  de  trois  grands  panneaux  et  d'un 
plafond.  Millet,  grand  lecteur  de  Virgile  et  alors  sous 
le  charme  d'une  première  lecture  de  Théocrite,  conçut 
quatre  compositions  idylliques  et  décoratives  qui  sont 
dans  son  œuvre  une  noble  exception,  —  exception  qui 
explique  que  Philippe  de  Chennevières,  avant  de 
penser  à  Puvis  de  Chavannes,  ait  désigné  Millet  pour 
retracer  sur  les  murs  du  Panthéon  l'histoire  de  sainte 
Geneviève.  Le  Printemps,  c'est  Daphnis  et  Chioé. 
Gérés  figure  l'Eté.  L'Hiver,  c'est  l'Amour  mouillé 
d'Anacréon.  L'Automne  occupe  le  plafond  :  des  génies 
volent  dans  le  ciel  clair,  donnant  la  chasse  à  des  oiseaux 
de  nuit,  tandis  que  la  corniche  étale  tout  ce  qui  évoque 
la  bonne  chère  et  la  gaieté  des  festins.  Dans  la  maison 
plus  modeste  de  Munster,  ce  sont  des  scènes  de  la  vie 
rurale  qui,  dans  des  cadres  de  dimensions  moyennes, 
doivent  représenter  les  Quatre  Saisons.  Le  paysage  y 
domine.  C'est  une  tendance  qui  se  marque  de  plus 
en  plus  dans  les  dernières  années  de  Millet.  Le  Printemps 
n'est  même  qu'un  paysage.  Nulle  figure  symbolique, 
nulle  action,  fût-elle  empruntée  aux  travaux  dfs 
champs.  Rien  que  le  drame  de  la  lumière,  de  la 
terre  et  des  arbres  :  l'arc-en-ciel  apparaît  après  l'orage 
et.  dans  un  effet  qui  n'avait  pas  encore  été  peint 
avec  autant  de  hardiesse,  de  vérité  et  de  puissance, 
fait  briller  les  jeunes  verdures  mouillées  par  la 
pluie,  qui  se  détachent,  comme  vernies,  sur  le  fond 
noir  du  firmament  où  flottent  quelques  nuages  flo- 
conneux et  livides.  Le  Printemps  arriva  seulement 
en  1873  à  Munster.  Les  Meules  et  les  Batteurs  de 
sarrasin,  autrement  dit  l'Eté  et  l'Automne,  ne  furent 
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exécutés  qu'en  1874.  La  mort  arrêta  Millet  avant  qu'il 
eût  même  ébauché  l'Hiver. 


ROUSSEAU   (Pierre-Etienne-Théodore).    Paris, 
15  avril   1812  —  Barbizon,  22  décembre   1867. 

L'Allée  des  Chàlaigniers {Ph.58).  —Toile  {forme 
cintrée)-  Haut,  o  m.  79.  Larg.  i  m.  44.  Signé  :  Th.  Roue- 
seau.  Peint  en  iSjy.  Acquis  par  M.  Paul  Casimir- Perier 
au  prix  de  2.000  francs.  Collection  Worms  de  Romilly 


(1S4S).  Acquis  par  MM.  Durand-Ruel  et  Brame. 
Coll.  Khalil  hey.  Exposition  des  Alsaciens-Lorrains, 
iSy4.  Coll.  de  M'"'  de  Cassin  (Exposition  Galerie 
Georges  Petit,  1SS4).  Acquis  par  le  Louvre  à  la  vente 
de  la  marquise  Landolfo  Carcano  (M""  de  Cassin). 
30  mai  igi2  (n"  yo).  —  Bibliogr.  :  Sensier.  Souvenirs 
sur  Th.  Rousseau,  Paris,  Techener,  i8y2,  p.  102  ri 
suiv.  ;  Emile  Michel,  les  Maîtres  du  paysage,  p.  423 
et  suiv. 

Dès  1826,  âgé  de  quatorze  ans,  Rousseau  faisait  sur 
la  butte  Montmartre  une  petite  étude  que,  quarante 
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ans  plus  tard,  il  ne  jugeait  pas  indigne  de  figurer 
à  l'Exposition  universelle  de  1867.  En  1830,  il  com- 
mence son  tour  de  France  et  travaille  particulièrement 
en  Auvergne.  11  avait  à  peine  dix-neuf  ans.  lorsque 
le  Salon  de  1831  accueillit  un  paysage  signé  de  son  nom. 
On  doit  regretter  que  le  Louvre  ne  possède  pas  quel- 
qu'une de  ces  œuvres  de  jeunesse,  études  directes, 
solidement  construites  déjà  et  pleines  de  fraîcheur, 
telles  que  la  Vue  de  Thiers  qui  fit  partie  de  la  collection 
Beurdeley.  L'Allée  des  Châtaigniers,  du  moins,  repré- 
sente par  un  chef-d'œuvre  la  précoce'  maturité  du 
maître. 

En  1837,  après  la  mort  de  sa  mère,  qu'il  aimait 
tendrement,  Rousseau  accepta  l'invitation  d'un  jeune 
homme  qui  était  déjà  son  admirateur  et  qui  devait 
être  son  élève  :  Charles  Le  Roux.  M.  Le  Roux  le  père 
habitait  le  château  du  Souliers,  près  Cerisaye,  en 
Vendée.  Deux  allées  magnifiques,  l'une  d'ormes, 
l'autre  de  châtaigniers,  servaient  d'accès  à  cet  an- 
tique domaine,  voûtes  de  verdure  qu'éclairaient  seu- 
lement, pareils  aux  vitraux  d'une  église,  des  rayons 
de  soleil  perçant  de  place  en  place.  Rousseau  se 
mit  à  peindre  l'allée  des  châtaigniers.  11  commença 
par  dessiner  sur  la  toile  même  une  esquisse  mi- 
nutieuse au  crayon,  puis  à  l'encre,  transformant 
ensuite  ce  dessin  en  une  puissante  peinture  mono- 
chrome, sur  laquelle  il  revint  avec  une  palette  plus 
riche,  précisant  les  détails  par  des  retouches  inces- 
santes. Ce  travail  est  sans  doute  cause  de  l'étac 
dans  lequel  se  trouve  aujourd'hui  le  tableau,  qui 
a  beaucoup  noirci.  Il  était  déjà  noir  en  1847.  A 
cette    date,   Delacroix,    qui    avait,    dès    ses    débuts. 


apprécié  le  talent  original  du  jeune  paysagiste, 
revit  l'Allée  :  «  Œuvre  excellente,  note-t-il  {Jour- 
nal, t.  I,  p.  303),  dans  beaucoup  de  parties  :  le  bas 
est  parfait  ;  le  haut,  d'une  obscurité  qui  doit  tenir 
à  quelques  changements.  » 

Le  jury  refusa  le  tableau.  Après  ses  premiers  suc- 
cès de  1831,  de  1833  et  de  1834,  Rousseau  eut  en- 
core un  tableau  reçu  en  18.38  ;  puis,  pendant  dix 
ans,  jusqu'en  1849,  ce  fut  un  injustifiable  ostra- 
cisme. 

Effet  d'orage  ;  plaine  de  Montmartre  (P\..  59).— 
Catalogue,  n"  f>j2.  Toile.  Haut,  o  m.  23.  Larg.  o  m.  36. 
Signé  :  Th.  Rousseau.  Musée  du  Luxembourg,  i')  juil- 
let iSyq  (venant  du  ministère  de  l' Intérieur).  Au  Louvre, 
g  août   iHSô. 

Il  est  souvent  difficile  d'établir  l'état  civil  des 
œuvres  de  Rousseau,  celui-ci  n'ayant  presque  jamais 
inscrit  une  date  après  sa  signature  et  ayant  traité 
plusieurs  fois  des  sujets  analogues  sous  des  titres  sem- 
blables. Cependant  on  peut,  je  crois,  identifier  l'étude 
finement  nuancée  que  l'on  appelait  simplement 
jusqu'ici  Effet  d'orage  :  c'est  la  «  petite  vue  de  la  Plaine 
Montmartre  avec  ses  moulins  ».  que  Sensier  signale 
(p.  205)  comme  ayant  été  achetée  par  le  ministère 
de  l'Intérieur  à  la  vente  que  Rousseau  fit  à  l'Hôtel 
Drouot.  le  2  mars  1850,  vente  comprenant  53  peintures 
qui  formèrent  le  modique  total  de  15.700  francs. 
Le  site,  avec  le  temps,  serait  devenu  pour  nous  mécon- 
naissable, si  nous  ne  retrouvions  cette  butte  Montmartre 
et  ses  moulins  dans  les  peintures  de  Georges  Michel. 
L'étude    de    Rousseau    est    certainement    antérieure 
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à  1S47,  date  de  l'installation  définitive  à  Barbizon. 
Elle  est  vraisemblablement  des  environs  de  1835,  un 
peu   antérieure   à    l'Allée  des   Châtaigniers. 

Les  Chênes  (Pl.  60).  —  Calahgue,  ii"  .hjou. 
Toile.  Haut,  o  m.  64.  Larg.  1  m.  Signé  :  Th.  Rousseau. 
Collection  Bd.  André.  Legs  Thomy  Thiéry  (igo2). 

Dés  1837.  Rousseau  commença  à  prendre  la  forêt  de 
Fontainebleau  pour  un  des  buts  principaux  de  ses 
explorations.  En  1647,  il  s'installa  définitivement  a 
Barbizon.  L'admirable  tableau  de  la  collection  Thomy 
Thiéry.  qui  peut  être  mis  en  parallèle  avec  les  chefs- 
d'œuvre  de  Ruysdaël,  est  certainement  postérieur  à 
cette  dernière  date  :  il  porte  la  marque  de  la  pleine 
maturité.  L'arbre  y  est  observé,  dessiné  et  peint  par 
le  plus  magistral  portraitiste,  comme  le  prince  géant 
du  régne  végétal.  Est-ce  la  toile  que  Sensier  (p.  213) 
appelle  Groupe  de  chênes  dans  les  gorges  d'Apremont 
et  date  de  1852?  C'est  très  probable,  car  voici  la 
description  de  Sensier  :  «  Des  vaches  paissent  sous 
les  trois  grands  chênes  du  Dormoir  des  gorges 
d'Apremont,  en  plein  midi.  Suivant  le  même 
auteur,  le  tableau  fut  acquis  par  le  duc  de  Morry. 
puis  passa  dans  la  collection  Van  Praet.  Il  appar- 
tenait encore  au  duc  de  Morny  quand  il  figura  à 
l'Exposition  universelle  de  1855  (n"  3935).  Un  tableau 
analogue  par  le  sujet  et  le  sentiment,  le  Chêne  est 
au  Musée  de  la  Haye,  dans  la  collection  Mesdag. 

Sortie  de  forêt  à  Fontainebleau,  du  côté  de 
Brôle  ;  soleil  couchant  (Pl.  61).  —  Catalogue, 
n'  S2y.  Toile.  Haut.  1  m.  40.  Larg.  i  m.  99.  Signé  : 
Th.   Rousseau.    Commandé  au   prix  de  4.000  francs 


par  Ledru-Rollin  en  1S4S,  en  ménu'  temps  qu'une 
commande  semblable  était  faite  à  Millet.  Salon  de  1850- 
1851  (n"  2^04,  Lisière  de  forêt  ;  soleil  couchant). 
Exposition  universelle  de  185s  («"  3g34,  Sortie  de  forêt  : 
coucher  de  soleil).  Musée  du  Luxembourg.  Au  Louvre 
en  novembre  1874.  —  Bibliogr.  :  Sensier.  p.  igj  et 
suiv.,  206  et  suiv. 

Rousseau  a  au  Louvre  deux  chefs-d'œuvre  qui 
nous  donnent  deux  expressions  très  différentes  de 
son  génie  ;  le  Marais  dans  les  Landes  et  la  Sortie  de 
forêt  à  Fontainebleau.  Le  Marais,  tableau  longuement 
repris  et  retravaillé,  nous  montre  l'artiste  dans  sa  lutte 
tenace  et  froidement  passionnée  avec  les  secrets  de 
la  nature,  jamais  content  du  résultat  obtenu,  ambi- 
tieux de  pousser  sans  cesse  plus  loin  la  conquête 
de  l'infiniment  petit  et  de  l'infiniment  grand.  Plus 
d'une  fois,  dans  cet  effort  vers  la  perfection,  il  a  fatigué 
ses  ouvrages.  Il  garda  toute  sa  vie  certains  tableaux 
de  prédilection  qui,  passant  et  repassant  sur  le  chevalet, 
ne  furent  jamais  achevés,  comme,  par  exemple,  cette 
Vue  du  mont  Blanc  qu'il  avait  commencée  en  1834. 
pendant  son  séjour  au  col  de  la  Faucille.  La  Sortie 
de  forêt,  au  contraire,  est,  parmi  les  grandes  œuvres 
de  Rousseau,  une  de  celles  où  persiste  le  mieux,  dans 
la  plénitude  de  l'effet,  le  charme  vif  et  puissant 
de  la  pensée  première.  Cependant,  pour  rendre  l'immen- 
sité de  la  plaine  que  dore  la  lumière  poudroyante  du 
soleil,  le  peintre  n'a  négligé  aucun  détail  pouvant  servir 
de  repère  et  il  a  employé,  à  son  habitude,  son  pinceau 
comme  un  instrument  de  précision.  Mais,  au  premier 
plan,  sous  les  vieux  arbres  qui  forment  à  la  «  sortie  de 
la  forêt  •  une  arche  solennelle,  il  a  compris  qu'il  fallait 
laisser  un  peu  de  ce  vague  qui  convient  à  l'ombre. 


l'r.   ;4.   —  Ber'^érc  gardant  .ses  nijuton.-i  [page  441. 


iMll  I  KT   (.1S64). 
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Pl.  55.  —  La  Filcuse  :  chevrière  auvergnate  {page 


Millet  Cvers  iSôg-iS/z). 


Marais  dans  les  Landes  (Pl.  62).  —  Catn- 
loguc.  n"  S30.  Bois.  Haut,  o  m.  6j.  Larg.  o  m.  07. 
Signé  :  Th.  Rousseau.  Salon  de  1853  (n"  1026,  Un 
Marais  dans  les  Landes  ;  au  fond  les  Basses-Pyrénées). 
Exposition  universelle  de  i8s5  («"  3933).  Acquis  à  la 
vente  Hartmann  (7  mai  iSSi.  n'  12).  —  Bibliogr.  : 
Sensier,  p.  145  et  suiv.,  213  et  suiv. 

Rousseau  s'était  lié  avec  Jules  Dupré  dès  1834  ; 
jusqu'en  1849,  leur  intimité  fut  étroite.  Dupré  sut 
parfois  arracher  des  mains  de  son  ami  des  tableaux 
qui  allaient  être  gâtés  par  excès  de  scrupule  et  de 
travail.  En  1844,  ils  firent  ensemble  un  séjour  dans  les 
Landes.  Rousseau  s'enthousiasma  pour  cette  contrée 


restée  primitive,  qui  lui  parut  un  Eden  rustique.  11 
ébaucha  alors  le  Marais  et  en  fit  une  esquisse  peinte 
qui  figura  dans  les  "  80  études  et  tableaux  "  exposés 
en  1867  au  Cercle  de  la  rue  de  Choiseul  (noyoducata 
logue  rédigé  par  Ph.  Burty).  Sur  le  vu  de  cette  esquisse 
M.  Frédéric  Hartmann,  introduit  dans  l'atelier  de 
Barbizon  par  Français  et  qui  allait  devenir  l'admi 
rateur  et  l'ami  de  Millet  comme  de  Rousseau  lui-même 
commanda  à  Rousseau  trois  tableaux,  le  Marais, 
la  Ferme,  le  Four  communal,  tous  trois  souvenirs 
des  Landes.  L'amateur  attendit  longtemps,  comme  en 
fait  foi  une  correspondance  qui  a  été  conservée.  Par 
bonheur,  les  lenteurs,  les  reprises  et  les  retouches  ne 
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nuisirent  pas  à  l'effet  de  cette 
œuvre  admirable,  que  l'on  peut 
comparer,  pour  la  profondeur  et 
la  limpidité  du  ciel  et  pour  la 
précision  des  détails,  aux  plus 
belles  peintures  des  primitifs 
flamands,  par  exemple,  au  pay- 
sage de  rivière  et  de  ville 
et  à  l'horizon  de  montagnes 
neigeuses  que  l'on  voit  derrière 
la  Vierge  au  chancelier  Rolin, 
de  Van  Eyck. 


HUET    (Paul).    Paris,    3   oc- 
tobre 1803  —  9  janvier  1869. 

L'Inondation  de  Saint- 
Cloud  (Pl.  63).  —  Catalogue. 
n"  412.  Toile.  Haut.  2  m.  04. 
Larg.  j  m.  04.  Signé  :  Paul 
HuET  1855.  Exposition  univer- 
selle de  7S55  (n"  3325).  Abusée 
du  Luxembourg.  Au  Louvre  en 
iSy4.  Le  Louvre  possède  un  grand 
dessin  au  fusain,  qui  est  l'esquisse 
du  tableau  et  qui  fut  exposé  au 
Salon  de  iS6g.  —  Bibliogr.  :  René-Paul  Huet, 
Huet.  Paris.    Laurens,   içii.   p.  2Ç5  et  suiv. 

Huet  fut  l'un  des  premiers  auteurs  du  mou- 
vement qui  allait  donner  au  paysage  une  si  grande 
place  dans  l'art  français  du  dix-neuvième  siècle.  Ami 
d'Eugène  Delacroix  dès  1822.  il  resta  le  plus  roman- 
tique de  nos  paysagistes.  En  peignant  de  verve,  comme 
l'a  raconté  son  fils,  l' Inondation,  il  a  rempli  sa  mesure, 
ayant  trouvé  un  sujet  qui  offrait  une  ample  matière 
à  ses  aspirations  intellectuelles,  à  cette  faculté  que 
Théophile  Gautier  louait  en  lui  d'exprimer  le  sens 
général  d'un  site,  à  son  goût  des  effets  dramatiques. 
«  Votre  grande  Inondation,  lui  écrivait  Delacroix, 
est  un  chef-d'œuvre  :  elle  pulvérise  la  recherche  des 
petits  effets  à  la  mode.  »  Voici  la  description  qu'en 
donna  Gautier  dans  la  Presse  :  «  La  Seine  débordée  a 
envahi  la  chaussée  et  ses  flots  jaunes  courent  en  tour- 
billons limoneux  dans  les  allées  basses  du  parc,  bai- 
gnant les  voitures  jusqu'au  moyeu  ;  les  arbres  prennent 
un  bain  de  pied  et  découpent  leurs  cimes  chauves. 


Pl.   56.  —  Le  Printemps   (pagf 


Millet  (1873). 


Paul 


Pl.  57.   —  L'Eglise  de  Gréville  (page  46]. 


où  l'automne  n'a  laissé  que  quelques  feuilles  rousses, 
sur  un  ciel  gros  de  pluie,  encombré  de  nuages  bleuâtres. 
Au  fond,  l'on  aperçoit  l'autre  rive  qu'éclaire  une  zone 
de  lumière  livide.  » 


DEVÉRIA    (Eugène -François -Marie -Joseph). 
Paris,  22  avril  1805  —  Pau,  3  février  1865. 

La  Naissance  de  Henri  7F'(  Pl.  64).  —  Catalogue, 
n'  2^0.  Toile.  Haut.  4  m.  84.  Larg.  3  m.  g2.  Signé  : 
EuG.  Devéria.  Salon  de  1827  {i"  supplément,  n"  1458). 
Acquis  pour  la  collection  de  Charles  X.  Musée  du 
Luxembourg.  Au  Louvre,  nov.  18^4.  Une  petite  esquisse, 
assez  différente  du  tableau,  appartient  à  M.  et  M^'  An- 
tonin  Clerc.  —  Bibliogr.  :  Charles  Blanc,  les  Artistes 
de  mon  temps,  Paris,  1876,  p.  88  et  suiv. 

Eugène  Devéria  joue,  dans  le  romantisme,  comme 
pein  re  d'histoire,  à  peu  près  le  même  rôle  que  Paul 
Huet  comme  paysagiste,  et  il  a  la  même  bonne  fortune 
d'être  représenté  au  Louvre  par 
ses  meilleures  œuvres.  C'est  le 
plafond  où  il  a  peint  Puget  pré- 
sentant le  Milon  de  Grotone  à 
Louis  XIV  et  la  jolie  esquisse 
de  ce  plafond.  C'est  surtout  la 
grande  toile  qui,  dès  l'âge  de 
vingt-deux  ans,  le  rendit  célè- 
bre. Lorsque  la  Naissance  de 
Henri  IV  parut  à  ce  Salon 
de  1827  où  l'on  voyait  le  5ar- 
danapale  de  Delacroix,  l'Homère 
d'Ingres  et  où  Corot,  Paul  Huet 
et  Devéria  lui-même  exposaient 
pour  la  première  fois,  ce  fut  un 
cri  d'enthousiasme  dans  la  jeu- 
nesse. La  Mort  de  Sardanapale, 
très  critiquée,  était  pour  Dela- 
croix un  demi -échec  :  la  réputa- 
tion du  débutant  gagna  tout  ce 
que  semblait  perdre  celle  de  son 
aîné.  On  raconte  que  les  élèves 
de  l'atelier  Hersent,  pour  mani- 
fester leur  joie  et  terroriser  les 
philistins,  firent  un  holocauste 
de  plâtres  antiques.  Ils  voulaient 
MET  (iS7i-i<S74).  signifier  par  là  que  le  règne  des 


53 


/,.•/     PiaSTVIŒ    AU    MUSEE    1)1'    I.OVVRE 


Pl.  58.  —  L'Allée  des  Châtaigniers  tpage  4g). 


Rousseau  (1837). 


Grecs  et  des  Romains  était  fini  et  qu'il  fallait  peindre 
désormais  les  fastes  de  l'histoire  nationale.  Delacroix 
lui-même,  remarquons- le.  tout  en  rompant  avec  les  sujets 
chers  à  David  et  à  son  école,  n'a  encore  abordé,  au  moins 
dans  une  grande  toile,  ni  le  moyen  âge,  ni  la  Renais- 
sance, il  tire  une  allégorie  du  texte  d'un  grand  poète  ou 
bien  il  cherche  ses  inspirations  dans  l'exotisme  et  illustre 
les  drames  de  l'Orient  antique  ou  moderne.  On  crut 
que  Devéria  était  l'homme  fait  pour  donner  à  la  pein- 
ture ce  que  Victor  Hugo  promettait  alors  au  théâtre, 
au  roman  et  à  la  poésie.  La  Naissance  de  Henri  IV  a, 
sans  aucun  doute,  plus  d'affinité  qu'aucune  toile  de 
Delacroix  avec  le  Roi  s'amuse,  Marion  de  Lorme  ou 
Notre-Dame  de  Paris.  C'est  tout  à  l'honneur  de  De- 
véria qu'on  puisse  ajouter  que  ces  œuvres  célèbres 
n'existaient  pas  encore  quand  il  peignit  son  tableau  ; 
il  mit  dans  cette  grande  page  d'histoire  brillante  et 
pittoresque  un  sentiment  de  dignité,  de  goût,  de  pudeur 
même  qu'on  ne  trouve  pas  toujours  dans  le  théâtre  de 
Hugo  ni  dans  ses  romans.  On  prononça  le  nomdeVéro- 


nèse.  Comme  pour  appeler  la  comparaison,  le  peintre 
s'était  représenté  dans  un  coin  de  son  tableau,  parmi 
les  jeunes  gentilshommes  qui  vont  acclamer  le  nouveau- 
né.  L'éloge  était  excessif  et,  malheureusement,  nous 
savons  aujourd'hui  que.  sauf  le  plafond  du  Louvre, 
Devéria  n'allait  plus  rien  produire  qui  fût  digne  d'un 
tel  début.  Toutefois,  après  tant  de  changements  du 
goût,  on  continuera  d'apprécier  la  charmante  figure  de 
la  jeune  reine,  de  la  jeune  mère,  à  demi  renversée, 
souriante  et  heureuse,  sur  son  lit  de  parade  et  le  geste 
à  la  fois  solennel  et  familier  du  père  montrant  le 
petit  enfant  nu  à  la  foule  en  habits  de  fête. 


DECAMPS   (Alexandre-Gabriei  )■    Paris,   3  mars 
1803  —  Fontainebleau,    22    août     1860. 


La    Défaite    des    Cimbres 

logue.    n°  20ji^.    Toile.   Haut,  i  m 
Signé  :    Decamps    1834.    Salon 

sous   le   titre 


Effet  d'orage  (page  50). 


Rousseau  (vers    1835). 


(Pl.  65).  —  Cata- 
30.  Larg.  I  m.  g^. 
de  1S34  {11'  460). 
Marius  dé- 
f.^it  les  Cimbres  dans  la 
plaine  située  entre  Bel- 
sannettes  et  la  grande 
Fugère  (Provence).  Acquis 
par  le  duc  d'Orléans.  Vente 
de  la  duchesse  d'Orléans. 
iS-20  janvier  i8j3  (n"  14, 
à  M.  Maurice  Ccttier). 
Exposition  universelle  de 
7A'55  («»  285g).  Legs 
Maurice  Collier  (J90J).  — 
Bibliogr.  :  Adolphe Moreau. 
Decamps,  Paris,  Jouaust. 
iS6g.  p.  757.  Charles  Clé- 
ment. Decamps.  Paris.  1SS6, 
p.   59  60. 

Il  est  extrêmement  fâ- 
cheux pour  la  gloire  de 
Decamps  que  le  Louvre 
contienne  trop  de  Singe 
peintre,  de  Rat  retiré  du 
Monde,  de  Bertrand  et  Ra- 
ton, de  Chien  au  chenil. 
Jadis  on  admira  fort,  dans 
ces  peintures  de   genre,    la 
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richesse  de  la  couleur, 
l'habileté  et  la  verve  de 
l'exécution.  Aujourd'hui 
cette  richesse,  qui  ne  va 
pas  sans  lourdeur,  cette 
habileté  et  cette  verve 
nous  laissent  presque  indif- 
férents. Cependant,  même 
dans  les  peintures  de  genre, 
on  voit  de  sérieuses  qua- 
lités qui  pouvaient  recevoir 
un  meilleur  emploi,  si  De- 
camps  n'eût  été  le  prison- 
nier de  succès  trop  faciles. 
11  souffrit  d'ailleurs  de  cette 
servitude.  Dans  des  notes 
autobiographiques  adres- 
sées au  docteur  Véron.  il 
confesse  les  aspirations  qui 
de  tout  temps  le  portèrent 
vers  les  grands  sujets  et 
vers  le  style.  »  J'ai  la 
conviction,    dit-il,    que    la  „ 

nécessité  où  je  me  suis 
trouvé  de  ne  produire  que 

des  tableaux  de  chevalet  m'a  totalement  détourn; 
de  ma  voie  naturelle.  •  La  Défaite  des  Cimbres  montre 
en  effet,  qu'il  ne  se  trompait  pas  sur  ses  aptitudes 
C'est  l'esquisse,  très  complète,  d'une  grande  compo 
sition  qui  n'a  jamais  été  exécutée.  Decamps  l'avait 
étudiée  sur  le  terrain,  pendant  un  voyage  dans  le  mid; 
de  la  France,  et  il  avait  tenu  à  ce  que  le  titre  inscrit 
au  livret  du  Salon  témoignât  de  la  précision  de  cette 
étude.  Une  autre  grande  composition,  qui  mesure 
6  mètres  sur  8  et  qui  est  malheureusement  restée 
inachevée,  Josué  arrêtant  le  SoleiL  montre  une  manière 
analogue   et    non   moins  originale     de    rendre    l'effet 
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grandiose  et  tragique  d'une  bataille.  Ici.  comme  l'a  dit 
Charles  Clément.  »  la  bataille  est  dans  l'air,  dans  le 
ciel,  dans  l'aspect  des  terrains  dévastés  autant  au 
moins  que  dans  les  groupes  des  combattants  ».  Les 
multitudes  s'affrontent,  se  mêlent,  refluent  ou  s'en- 
fuient. Devant  nous  se  déroule  à  perte  de  vue  une 
aride  contrée  dont  les  reliefs  sont  fortement  marqués 
par  une  lumière  brutale  et  sinistre.  Il  faut  cette 
immensité  pour  contenir  ce  nombre,  et  les  mouve- 
ments des  armées  se  modèlent  sur  ceux  du  terrain, 
les  hommes  adhérant  en  quelque  sortf  à  cette  terre 
qu'ils   se    disputent. 


Pi.  6i.  —  Sortiede  forêt  à  Fontainebleau,  ducôté  de  Brôle  ;  soleil  couchanUpage  51 
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Pl.  62.  —  Marais  dans  les  Lanites  (page  ,5-'). 


Rousseau  (iSi;-,) 


DUPRE  (Jules).    Nantes,  5  avril   1811    -^  L'Isle- 
Adam,  6  octobre   1889. 

Soleil  couchant  sur  an  marais  (Pl.  66). 
—  Catalogue,  n'  2874.  Bois.  Haut,  o  m.  52.  Larg. 
o  m.  76.  Signé  :  Jules  Dupré.  Collection  Co- 
quelin.  Legs  Thomy  Thiéry  (i()02).  —  Bibliogr.  : 
Emile  Michel  :  Les  Maîtres  du  Paysage,  Paris. 
igo6,    p.    4SÇ   et  suiv. 

Il  est  très  difficile  de  dater  les  tableaux  de 
Dupré  :  ils  sont  presque  toujours  signés,  mais 
l'artiste  n'a  que  bien  rarement  fait  suivre  sa  signa- 
ture d'une  date.  Dupré  a  subi  deux  influences 
principales,  celle  des  Anglais,  Constable  surtout  et 
aussi  un  peu  Morland,  et  celle  de  Rousseau,  dont 
il  devint  à  son  retour  d'Angleterre  l'intime  ami. 
En  1835,  il  exposa  au  Salon  un  tableau,  les  Environs 


Pl.  63.  —  V Inondation  de  Sainl-Cloiid  (page  ,-j).     P.\ul  Huet  (1855). 


de  Southampton,  où  se  marquait  cette  double  in- 
fluence et  qui  attira  l'attention  sur  lui.  Le  Louvre 
possède  un  pastel,  acquis  à  la  9<'  vente  Beur- 
deley  (30  nov.,  It  et  2  déc.  1921,  n"  139),  qui  est 
daté  de  1834  et  qui  est  un  excellent  spécimen  de 
cette  première  manière,  la  meilleure,  celle  où  la 
richesse  du  coloris  et  la  franchise  de  l'effet  sont 
obtenues  avec  décision  et  sans  surcharge.  C'est 
aussi  à  cette  heureuse  veine  qu'appartient  le  So- 
leil couchant  sur  un  marais.  Ce  tableau  est-il  un 
de  ceux  que  Dupré  fit  pendant  son  séjour  avec 
Rousseau  dans  les  Landes.,  en  1844?  Si  l'heure  et 
l'effet  sont  autres,  le  sujet  n'est  pas  sans  ana- 
logie avec  le  célèbre  IWarais  de  Rousseau  ;  et  si 
l'étang  reflète,,  au  lieu  de  l'azur  limpide,  un  ciel 
cuivré  où  flottent  des  nuages  déjà  sombres,  c'est 
presque  de  la  même  façon  que  les  vaches  se  grou- 
pent   sur   les    rives. 


Le  Grand  Chêne  (Pu  67).  — 
Catalogue,  n"  2S7J.  Toile.  Haut, 
o  m.  82.  Larg.  i  m.  20.  Signé  :  Jules 
Dupré.  Collection  de  Rozières.  Legs 
Thomy   Thiéry  (igoj). 

Ce  tableau  est  probablement  pos- 
térieur au  Soleil  couchant  sur  un 
marais.  L'arbre,  vu  dans  sa  force  et 
dans  sa  majesté,  y  est  peint  avec  un 
souci  de  la  forme  expressive  qui  rap- 
pelle les  enseignements  de  Rousseau. 
Mais  déjà  se  montrent  des  empâte- 
ments exagérés.  Après  1852,  Dupré, 
brouillé  depuis  plusieurs  années  avec 
Rousseau,  ne  parut  plus  aux  Salons, 
sauf  en  1867,  à  l'Exposition  univer- 
selle. Ne  quittant  guère  sa  maison  de 
risle-Adam  que  pour  passer  quelques 
mois  au  bord  de  la  mer,  à  Cayeux. 
il  aurait  pu  se  fortifier  et  s'enrichir 
par  un  contact  sans  cesse  plus  intime 
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Pl.  6;.  —  La  Naissance  de  Henri  IV  (page  ;j). 


Devéria   (1827). 


avec  la  nature.  Au  contraire,  il  se  complut  dans  les 
matérialités  de  la  peinture  et  gâta  ses  dons  par  un 
travail  de  pratique. 


DELAROCHE    (Hippolyte     de    la    Roche,    dit 
Paul).  Paris,  17  juillet  1797  —4  novembre  1856. 

Les  Enfants  d'ÉdouartUPi..  71).  —  Catalogue, 
n"  J17.  Toile.  Haut,  i  m.  Ki.  Larg.  2.  m.  15.  Signé  : 
Paul   Delaroche,    1830.   Salon   de   ifl^i    (h"   jJJ  : 


Edouard  V,  roi  mmeur  d'Angleterre,  et  Richard, 
duc  d'York,  son  frère  puîné.  —  Ces  deux  princes, 
enfermés  dans  la  Tour  de  Londres,  furent  étouffés 
par  les  ordres  de  Richard  111,  leur  oncle,  usurpateur 
de  leurs  droits).  Commandé  par  le  ministère  des  Travaux 
publics.  Musée  du  Luxembourg,  décembre  1S61.  Au 
Louvre,  en  novembre  iSy4.  —  Bibliogr.  :  Henry  Marcel. 
La  Peinture  française  au  dix-neuviéme  siècle,  Paris, 
iqo5,  p.  112-114. 

Paul  Delaroche  débute  au  Salon  de  1822  en  même 
temps  que  Delacroix.  En  1827.  son  immense  toile  de 


LA     l'EiyrVIŒ    AU    MUSfiE     DU     LOUVRE 


la  Mort  d'Elisabeth  disputa  à  la  Naissance  de  Henri  IV 
de  Devéria  la  faveur  du  public.  L'inspiration  litté- 
raire de  ses  ouvrages,  le  choix  de  sujets  empruntés 
de  préférence  à  l'histoire  du  moyen  âge  et  de  la  Renais- 
sance, la  recherche  de  l'exactitude,  telle  qu'on  la 
concevait  alors,  dans  les  costumes  et  les  accesssoires, 
firent  classer  parmi  les  romantiques  cet  élève  de  Gros 
et  lui  valurent  une  popularité  que  n'obtinrent  jamais 
Ingres  ni  Delacroix.  Le  drame  de  Casimir  Delavigne, 
les  Enfants  d' Edouard,  était  connu  de  tout  le  monde. 
La  peinture  de  Delaroche  obéissait  à  la  même  poétique, 
visant  à  des  effets  de  théâtre  par  des  moyen?  qui 
sont  proprement  des  moyens  de  théâtre.  Comment 
les  admirateurs  de  Delavigne  n'auraient-ils  pas 
frémi,  devant  les  jeunes  princes  captifs  de  Delaroche, 
aux  aboiements  du  petit  chien  qui  dénonce  l'approche 
des  meurtriers  ? 


mais  l'auteur  de  VHémicycle  de  l'Ecole  des  Beaux-Arts, 
qui  est  son  meilleur  titre.  En  dépit  d'une  mollesse 
qui  pouvait  passer  pour  n'être  pas  sans  quelque  con- 
venance au  sujet,  on  ne  saurait  refuser  à  cette  immense 
toile  des  qualités  de  couleur,  de  lumière  et.  surtout, 
d'ordonnance.  Couture  a  pensé  à  Véronése  et.  certes, 
il  est  resté  loin  de  son  modèle.  C'est  un  mérite  cepen- 
dant que  d'avoir  conçu  et  réalisé  cette  composition 
semblable,  suivant  le  mot  de  M.  Henry  Marcel,  à 
.<  une  grande  guirlande  dénouée  qui  ondule  et  s'affaisse  ». 


LA    RWIERE   (EuoÈNE-Louis   de).    Paris,   4   dé- 
cembre 1800  —  9  juin   1823. 


Portrait  de  Paméla  de  La  Rivière  (Pl.  69).  — 
Toile.  Haut.  om.  65.  Larg.  nm.  ^35.  A  droite,  en  haut,  une 


Decamps  (1834). 


COUTURE  (Thomas).  Senlis.   21    décembre   1815  — 
Villiers-le-Bel,  30  mars   1879. 

Romains  de  la  décadence  (Pl.  68).  —  Catalogue, 
n"  I36.  Toile.  Haut.  4  m.  60.  Larg.  7  m.  ys.  Signé  : 
Th.  Couture.  Salon  de  1S47  (n''40o:...  Saevior  armis 
Luxuria  incubuit.  victumque  ulcisoiturorbem  (Juuénal, 
Sat.  VI).  Musée  du  Luxembourg.  Au  Louvre  en  no- 
vembre 18/4.  —  Bibliogr.  :  Henry  Marcel.  Peinture 
française  au  dix-neuvième  siècle,  p.  140-142. 

Le  cas  de  Couture  est  assez  comparable  à  celui  de 
Devéria.  Un  succès  éclatant,  que  le  public  et  une 
partie  de  la  critique  prennent  pour  l'annonce  d'un 
talent  puissant  et  original.  Puis.  rien,  malgré  les  am- 
bitions et  l'intelligence  de  l'artiste  (voir  ses  deux 
volumes  publiés  sous  le  titre  :  Entretiens  d'atelier), 
ne  vient  coRfirmer  ni  développer  ces  promesses,  rien, 
sinon  des  projets,  des  ébauches  et  des  toiles  inache- 
vées. Dans  les  Romains  de  la  décadence,  on  peut  dire 
que  Couture  continue  Delaroche.  dont  il  fut  l'élève, 
non  pas  le  Delaroche  peintre  de  drames  historiques, 
de   la   Mort   d'Elisabeth   ou    des   Enfants   d'Edouard, 


inscription  nous  dit  que  l'auteur  est  <•  né  le  14  frimaire  an  X 
(4  déc,  iSon).  mort  le  9  juin  1823  ■>.  Une  inscription  sy- 
métrique, à  gauche,  se  rapporte  à  son  modèle,  Eugénie- 
Paméla  de  la  Rivière,  «  riée  le  28  prairial  an  X 1 1  (1S02), 
morte  le  14  octobre  18240.  On  doit  supposer  qu'il  y  a  une 
erreur  dans  les  dates  comptées  à  la  mode  révolutionnaire, 
qu'il  faut  lire  an'VIIIrfanXflu  lieu  de  zn  X  et  ar,  XII. 
et  que  ce  sont  les  d.ites  conformes  à  l'ancien  calendrier 
qui  sont  exactes.  Legs  Albert-Maignan  (igog).  — 
Bibliogr.  :  H.  Marcel.  Peint,  fr.  dix-neuvième  siècle. 
p.  132-134- 

Un  des  mérites  de  l'Exposition  centennale  de  1900 
fut  de  tirer  de  l'ombre  quelques  talents  ignorés.  Grâce 
à  des  libéralités  opportunes,  le  Louvre,  depuis,  a  con- 
sacré les  noms  de  Félix  Trutat  et  d'Eugène  de  La 
Rivière.  Celui-ci.  mort  à  vingt-deux  ans  et  demi,  était 
le  frère  cadet  de  Charles-Auguste  de  La  Rivière  (Paris, 
1798-1876),  peintre  d'histoire,  qui  obtint  le  prix  de 
Rome  en  1824  et  eut  de  nombreuses  commandes  pour 
le  Musée  de  Versailles.  Aujourd'hui  on  ne  pense  plus 
guère  à  ce  laborieux  auteur,  mais  tous  les  visiteurs 
du  Louvre,  en  admirant  le  délicieux  portrait  de  Paméla, 
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rêvent  sur  la  destinée  du 
jeune  homme  qui,  pour  ses 
débuts,  montiait  tant  de 
goût,  de  sensililité  et,  déjà, 
de  science  et  semblait  né 
pour  combiner  à  sa  façon 
les  exemples  de  Prud'hon 
et  d'Ingres,  A  vingt  ans 
de  distance,  la  toile  d'Eu- 
gène de  La  Rivière  n'est 
pas  indigne  d'être  mise 
en  parallèle  avec  l'exquis, 
l'énigmatique  petit  portrait 
de  jeune  musicien  qui  est 
au  Louvre  sous  le  nom  de 
Prud'hon. 


TROYON  (Constant- 
Emile).  Sèvres,  28  août 
1810  —  Paris,  20  mars 
1865. 

Bœufs  allant  au  la- 
bour :  effet  du  matin 
(Pl.  70).  —  Catalogue. 
n'SSi).  Toik.  Haut.  2  m.  Go. 

Larg.  4  m.  Exposition  universelle  de  iS^$  (n"  4og4). 
Musée  du  Luxembourg.  Au  Louvre  en  novembre  1S/4. 
—  Bibliogr.  :  Charles  Blanc,  Les  Artistes  de  mon 
temps.  Paris.   iSy6.  p.  313-323. 

Estimé  à  juste  titre  comme  un  des  bons  paysagistes 
du  dix-neuvième  siècle,  Troyon,  cependant,  n'a  guère 
peint  les  chemins  et  les  prairies,  les  champs  et  les 
vallées  que  comme  le  lieu  d'habitation  des  boeufs, 
vaches,  moutons,  chevaux  et  chiens  dont  il  s'est  fait 
l'historiographe.  Avant  lui,  Brascassat  avait  repris, 
mais  avec  un  dessin  académique,  une  couleur  convenue 
et  froide,  la  tradition  des  animaliers  hollandais,  con- 
tinuée à  la  fin  du  dix-huitième  siècle  et  au  commence- 
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ment  du  dix-neuvième  par  Ommeganck.  Troyon 
revint  aux  grands  modèles  de  Van  de  Velde.  de  Cuyp 
et,  surtout,  de  Paul  Potter,  alors  au  premier  rang  dans 
les  admirations  des  artistes.  Son  mérite  principal, 
qui  apparaît  aans  plusieurs  des  tableaux  que  pos 
sède  le  Louvre,  les  Bœufs  se  rendant  au  labour,  le 
Retour  à  la  ferme,  les  Hauteurs  de  Suresnes.  est,  sans 
vision  très  personnelle,  d'avoir  associé  à  des  paysages 
franchement  exécutés,  d'un  pinceau  qui  fait  sentir 
la  terre  lourde  et  grasse,  et  à  des  effets  de  lumière 
heureusement  choisis  des  animaux  peints  au  naturel 
dans  les  actes  ordinaires  et,  pour  ainsi  dire,  rituels 
de  leur  existence. 


Pl.  67.  —  Le  Grand  Chêne 


Jules   Dlpré. 
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Pl.  68.  —  Romains  de  la  décadence  {page  5S). 


Th.  Couture  (1847). 


DIAZ    DE   LA    PENA  (Narcisse-Virgile).  Bor- 
deaux, 21  août  1808   —  Menton,  18  novembre  1876. 

Folles  Filles  (Pl.  72).  —  Toile.  Haut,  o  m.  33. 
Larg.  o  m.  24.  Signé  :  N.  Diaz.  Acquis  par  M.  Adolphe 
Moreau  en  1S45.  Exposition  des  œuvres  de  Diaz  à 
l'Ecole  des  Beaux-Arts,  mai  iSyy  hi"  84).  Exposition 
centennale  de  igoo  {n'  24=;).  Don  Etienne  Moreau-Nc- 
laton,  igo6.  Catalogue  de  la  collection  Moreau.  n"  6%. 
—  Bibliogr.  :  Ph.  Burty,  Maîtres  et  Petits  Maîtres, 
Paris,   Charpentier,   iSyy,    p.  35S  et  suiv. 

Dés  ses  débuts,  au  Salon  de  1831,  Diaz  avait  fait 
paraître  les  deux  veines  entre  lesquelles  il  devait  par- 
tager ses  efforts  :  il  exposait  des  paysages  et  une  Scène 
d'amour.  II  eut  de  grands  succès  pendant  sa  vie  et 
ses  tableaux  de  figures,  comme  ses  paysages,  conti- 
nuèrent à  être  recherchés  et  haut  prisés  longtemps 
après  sa  mort.  On  trouvait  qu'il  rivalisait  avec  De- 
camps  dans  les  premiers  et  on  le  crut,  dans  les  seconds, 
presque  l'égal  de  Rousseau.  Aujourd'hui  nous  voyons 
clairement,  dans  ses  «  décamérons  »,  ses  »  orientales  » 
et  ses  «  allégories  "  la  faiblesse  du  dessin,  la  banalité 
des  types,  le  convenu  des  attitudes  et  nous  pensons 
que  le  Louvre  a  beaucoup  trop  de  Fée  aux  perles,  de 
Bohémiens  en  voyage,  de  Baigneuses,  de  Vénus  prenant 
une  flèche  à  l'Amour.  Cependant,  Diaz  avait  des  dons 
incontestables  de  coloriste  et  maniait  la  matière  de  la 
peinture  avec  un  plaisir  qui,  parfois,  se  communique 
au  spectateur.  C'est  le  cas,  malgré  la  mollesse  des 
formes,  pour  l'assemblée  assez  gracieuse  de  jeunes 
nymphes  modernes  qu'il  appela  Folles  Filles. 

CHINTREUIL    (Antoine).     Pont-de-Vaux     (Ain), 
15  mai   1816  —  Paris,  7  août   1873. 

L'Espace  (Pl.  73).  —  Catalogue,  n"  123.  Toile. 
Haut.  I  m.  03.  Larg.  2  m.  03.  Salon  de  iSôq  (n'  4S3). 
Musée  du  Luxembourg.  Au  Louvre  en  décembre  18S3.  — 
Bibliogr.    :    Frédéric    Henriet.    Chintreuil. 

Les  débuts  de  ce  bon  paysagiste  furent  assez  tardifs  : 
son  premier  tableau  reçu  au  Salon,  est  une  Vue  des 


Buttes  Montmartre,  exposée  en  1847.  Chintreuil  avait 
été  mis  dans  la  bonne  voie  par  les  conseils  de  Corot. 
Cependant  il  vécut,  faisant  société  avec  son  ami 
Jean  Desbrosses,  un  peu  à  part  et  en  marge  du  grand 
courant  du  paysage  moderne.  !1  aimait  la  nature 
avec  une  si  vive  tendresse  que  tout,  dans  la  plus  mo- 
deste campagne,  lui  semblait  digne  d'adoration  et 
qu'il  s'interdisait  comme  une  impertinence,  presque 
comme  un  sacrilège,  toute  proues.se  de  pinceau,  tout 
accent  par  lequel  ne  s'exprime  que  la  verve  ou  la  fan- 
taisie du  peintre.  Au  contraire  de  la  plupart  de  ses 
contemporains,  il  s'est  donc  efforcé  d'acquérir  un 
faire  aussi  impersonnel  que  possible,  au  point  de  sup- 
primer ce  que  les  artistes  appellent  la  »  touche  ».  C'est 
sans  doute  une  des  raisons  pour  lesquelles  on  n'a  pas 
accordé  l'attention  qu'elles  méritent  à  tant  de  minu- 
tieuses et  délicates  études,  faites  dans  la  verte  vallée 
de  la  Biévre,  à  Igny  et  dans  les  environs.  Les  deux 
grandes  toiles  que  possède  le  Louvre  et  dont  les  titres, 
par  leur  abstraction  même,  contrastent  avec  les  déno- 
minations en  usage  chez  les  paysagistes,  l'Espace  et 
Pluie  et  Soleil,  prouvent  que  cette  sobriété  n'empêche 
pas  Chintreuil  de  concevoir  ni  de  réaliser  des  œuvres 
qui  s'élèvent  fort  au-dessus  du  motif  purement  pitto- 
resque ou  anecdotique  :  il  s'y  attaque  à  deux  des  plus 
grandes  notions  que  rencontre  une  philosophie  du 
paysage  :  l'immensité  de  la  terre  et  l'immensité  du 
ciel. 


LAMI  (EuGÈNE-Louis). 
19  décembre  1890. 


Paris,  12  janvier  1800    — 


Entrée  de  S.  A.  R.  M""  la  Duchesse  d'Orléans 
dans  le  Jardin  des  Tuileries,  le  Jour  de  son  ma- 
riage (4  juin  1837  ){Pt. 74). —Catalogue,  n' 461''. Toile 
Haut,  o  m.  60.  Larg.  o  m.  qS.  Esquisse  du  tableau  com- 
mandé par  le  duc  de  Nemours,  exposé  au  Salon  de  1841 
{n"  ii6q)  et  appartenant  aujourd'hui  à  S.  A.  R.  Mg"  le 
duc  de  Vendôme.  Exposition  centennale  de  igoo  (n"  3Ç7, 
à  M.  Henri  Rouart).  Vente  Alexis  Rouart.  S  mai  igii 
(n"  132).  —  Bibliogr.  :  P.-A.  Lemoisne,  Eugène  Lami. 
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Portrait  di  Paméla  de  La  Rivière  (pagf  sS). 


La  Rivière  (vers  1825). 


Paris,  Mami  et  Joyanl,  igi2,  p.  60  et  suiv.  ;  Lemoisne. 
l'Œuvre  d'Eugène  Lami,  Paris.  Champion,  igi4,  n"  4^4. 
Dés  la  première  partie  du  dix-neuvième  siècle, 
une  peinture  qui  tenait  à  la  fois  du  genre  par  le 
format  ainsi  que  par  l'esprit  anecdotique  et  de 
l'histoire  par  le  sujet  a  été  pratiquée  par  des  artistes 
distingués.  Ce  sont,  en  quelque  sorte,  des  roman- 
tiques mineurs.  Les  premiers  exemples,  anté- 
rieurs     au      romantisme,      remontent     peut-être     au 


miniaturiste  Jean-Baptiste  Isabey  (1767-1855),  à 
son  aquarelle  du  Grand  Escalier  du  Louvre  et  à 
son  Congrès  de  Vienne.  Dans  ce  groupe,  Eugène 
Lami  s'élève  au-dessus  de  tous  les  autres  par  un 
talent  charmant,  spirituel  et  brillant,  aussi  bien 
dans  ses  toiles  militaires,  comme  sa  Bataille  de 
Wattignies  et  sa  Capitulation  d'Anvers,  que  dans 
ses  images  si  expressives  des  fêtes  mondaines 
et    officielles.     L'esquisse    que     possède     le     Louvre, 
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Vl.  7:. — Bœujs  allant  au  labour  :  effet  du  malin    (page  59).         Troyon  (1S55) 


par  la  largeur  et  la  décision  de  la  touche  et  la 
qualité  du  coloris,  fait  penser  aux  meilleures  études 
de  Bonington.  lequel  n'a  certes  pas  été  sans  influence 
sur  Lami,  et  elle  leur  est  supérieure  par  l'ingéniosité 
de  la  composition,  par  le  mouvement  et  la  vie  des 
personnages. 


MOTTEZ    (Victor-Louis).    Lille.    13     février    1809 
—  Vauboyen,  près  Biêvres.  7  juin  1897. 

Portrait  de  M"^''  Mottez  (Pl.  75).  —  Fresque. 
Haut,  o  m.  g^.  Larg.  o  m.  S4.  Peint  vers  1S40.  Inscription 
de  la  main  de  l'artiste  :  Fre<;que  faite  à  Rome  sur  le 
mur  de  mon  atelier,  détachée  après  mon  départ  par 
ordre  de  M.  Ingres  qui  me  la  rapporta  à  Paris.  Acquis 
avec  le  concours  de  M.  Henri  Mottez,  igio.  Le  Musée 
de  la  Ville  de  Paris  possède  un  autre  portrait  de  la  pre- 
mière M'"'  Mottez,  debout,  en  noir,  le  visage  de  trois 
quarts,  les  mains  croisées  :  c'est  une  peinture  à  l'huile. 
Deux  autres  portraits,  une  tête  de  profil  {fresque),  l'autre 
debout  en  robe  de  bal  {peinture  à  l'huile.  1S40)  sont 
conservés  chez  M.  Henri  Mottez.  Un  dessin  d'Ingres, 
daté  de  1844.  la  représente  aussi  {H.  Lapauze,  Ingres, 
p.  386).  —  Bibliogr.  :  M^'  M.  Lamy.  Revue  de  l'Art 
ancien  et  moderne,  7922. 1. 1,  p.  22g  et  suiv.  ;  J.-L.  Vau- 
doyer.  Echo  de  Paris.  7  sept.  jg22. 

Au  témoignage  d'Amaury-Duval,  dans  son  livre 
l'Atelier  d'Ingres,  Mottez  serait  celui  des  élèves 
d'Ingres  qui  aurait  le  mieux  sauvegardé,  en  profitant 
des  leçons  du  maître,  sa  personnalité.  Il  fut  le  seul, 
ou  à  peu  prés,  de  son  temps  à  vouloir  s'initier,  pendant 
son  séjour  en  Italie  (1835-1842),  au  métier  de  la  fresque; 
il  alla  même  jusqu'à  traduire  le  Livre  des  Peintres  de 
Cennino  Cennini.  Les  fresques  dont  il  décora  le  porche 
de  Saint-Germain-l'Auxerrois  n'ont  pu  résister  à 
notre  climat  :  il  n'en  reste,  pour  ainsi  dire,  rien.  Mais 
les  deux  chapelles,  l'une  à  Saint-Germain-l'Auxerrois 
(1846),  l'autre  à  Saint-Sulpice  (1862).  où  il  célébra- 
la  charité  et  les  miracles  de  saint  Martin,  nous  per- 
mettent d'apprécier  son  talent.  Les  éloges  de  M.  Mau- 
rice Denis  {Théories,  p.  114)  devraient  lui  ramener 
l'attention  des  connaisseurs.  Mais  'c'est  principale- 
ment sur  le  portrait  du  Louvre  qu'il  faut  compter 
pour  obtenir  ce  retour  de  justice.  Car,  si  les  por- 
traits peints  à  la  fresque  sont  rares,  c'est  un  mérite 
encore  plus  beau  que  d'avoir  su  donner  un  style 
monumental  à  une  image  pleine  de  vérité  intime  et 
de  vie  intérieure. 


DAUBIGNY  (Chari.es 
François).  Paris.  15  fé- 
vrier 1817  —  19  fé- 
vrier 1573. 

La   Moisson   (Pl.  78). 

—  Catalogue,  n°  /.Vj*.  Toile. 
Haut.  I  m.  35.  Larg.  i  m.  gf>. 
Signé  :  Daubicny,  1851. 
Salon  de  1852  («"  30g  : 
Moisson).  Acquis  par  l'Etat. 
Déposé  au  ministère  de  la 
Justice.  Au  Louvre  en  igoS. 

—  Bibliogr.  :  Musées  et  Mo 
numents  de  France,  igoy 
p.  ys  ;  Jean  Laran,  Dau 
bigny  {l'Art  de  notre  temps), 

P-  37- 

Dans  la  pléiade  des  pay- 
sagistes, Daubigny  tient  un 
rôle  de  transition.  Il  n'a 
que  cinq  ou  six  ans  de 
moins  que  Rousseau  et 
Dupré,  et  sans  doute  leur 
œuvre  ne  fut  pas  perdue 
pour  lui  ;  mais  il  se  sentait  peu  d'affinité  avec  le 
génie  tendu  et  volontaire  de  Rousseau.  Il  a  plus 
que  tout  autre  contribué  à  éloigner  le  paysage  de 
tels  modèles  et  à  l'engager  dans  la  voie  d'une  imi- 
tation plus  directe  de  la  nature.  Sans  autre  phi- 
losophie que  le  plaisir  de  peindre,  il  a  rendu  la 
richesse  ou  la  légèreté  des  verdures,  le  glissement  de 
l'eau  entre  les  berges  d'une  rivière,  la  vaste  ondu- 
lation des  blés  dans  la  plaine.  Plus  que  Rousseau, 
le  bonhomme  Corot  l'attira.  Mais  à  l'époque  où  leurs 
rapports  devinrent  assez  fréquents,  Daubigny  avait 
déjà  sa  manière  formée  (1852,  rencontre  de  Dau- 
bigny et  de  Corot  chez  Ravier,  à  Crémieu).  Malgré 
la  différence  d'âge,  qui  était  grande,  et  celle  de  talent, 
qui  était  encore  plus  grande,  si  l'un  eut  de  l'influence 
sur  l'autre,  ce  fut  Daubigny.  Son  exemple,  je  ne  dis 
pas  ses  conseils,  amena  Corot  à  la  pratique  du  tableau 
fait  tout  entier  d'après  nature  et  qui  n'est  qu'une  étude 
poussée  à  son  plus  haut  degré  d'achèvement.  Par  là, 
Daubigny  frayait  le  chemin  à  l'impressionnisme. 

En  1851,  un  tableau  comme  la  Moisson  était  chose 
nouvelle.  On  n'avait  guère  encore  traité  sur  une  si 
grande  toile  un  sujet  si  simple,  où  il  n'y  a  même  pas 
un  motif  particulièrement  pittoresque  ni  un  parti  pris 
apparent  de  composition.  C'est  seulement  un  large 
morceau  de  campagne,  comme  ce  qu'on  peut  voir  par 
une  fenêtre  ouverte.  Daubigny  est  pareil  à  ces  portrai- 
tistes qui  ne  se  mettent  pas  martel  en  tête  devant 
l'énigme  contenue  dans  chaque  être  humain.  Il  se 
borne  à  prendre  avec  joie  ses  pinceaux,  fort  de  la 
faculté  qui  lui  a  été  donnée  de  «faire»,  comme  on  dit. 
'■  ressemblant  ».  Sa  peinture  est  un  témoignage  rendu 
de  bonne  grâce  et  qui  nous  inspire  confiance.  Un 
amour  sincère  de  la  nature,  le  sentiment  de  la  couleur 
et  de  la  lumière  propres  à  une  heure  ou  à  une  saison, 
une  libre  exécution,  large  et  facile,  suppléent  à  ce  qui 
lui  manque  en  profondeur  d'impression  et  en  style. 

La  Mare  aux  Cigognes  {Pl.  80).  —  Catalogue, 
n'  2815.  Bois.  Haut,  o  ni.  33.  Larg.  o  m.  55.  Signé  : 
Daubigny  53.  Collection  Julien  Le  Blant.  Legs  Thomy 
Thicry.  igo2.  Gravé  par  Daubigny  lui-même  pour  la 
Chalcographie  du  Louvre  {n"  5977). 

Campagnard  renforcé,  Daubigny  se  fixa  de  bonne 
heure  à  Auvers-sur-Oise.  A  part  quelques  excursions 
dans  le  Morvan,  quelques  séjours  à  Crémieu  et  dans  le 
Dauphiné,  sur  la  côte  normande,  en  particulier  à  Vil- 
lerville,  enfin  un  voyage  en  Angleterre,  il  passa  sa  vie 
dans  la  riante  vallée  de  l'Oise,  tantôt  plantant  son  che- 
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valet  sur  les  bords  verdoyants  de  la  rivière,  tantôt  se 
laissant  aller,  pour  mieux  pénétrer  les  secrets  de  sa 
chère  rivière,  au  fil  de  l'eau.  Souvent,  en  effet,  il  tra- 
vaillait en  bateau,  comme  le  fit  plus  tard  Claude  Monet. 
Ces  Bords  de  l'Oise,  peints  sur  des  panneaux  d'assez 
petite  dimension,  de  format  en  général  allongé,  firent 
beaucoup  pour  le  succès  de  l'artiste.  11  en  abusa  peut- 
être  un  peu,  se  fiant  à  sa  facilité,  à  la  vivacité  de  sa 
touche,  à  la  fraîcheur  de  sa  palette,  ne  variant  pas 
suffisamment  ses  formats  ni  ses  motifs.  La  Mare  aux 
Cigognes  tranche  sur  l'ordinaire  de  ces  agréables 
tableaux  avec  son  arbre  décharné,  dont  le  pied  trempe 
dans  l'eau  morte  et  dont  le  squelette  blanchi  se  dé- 
tache sur  de  sombres  verdures  :  un  motif  pittoresque 
saisissant  y  est  rendu  avec  l'accent  le  plus  juste. 

Le  Printemps  (Pl.  77). — Catalogue,  n"  1S5.  Toile. 
Haut.  0  m.  gs.  Larg.  i  m.  gj.  Signé  :  Daubigny.  1857. 
Salon  de  iS^y  (n°  6SS).  Au  Musée  du  Luxembourg 
en  1S74.  Au  Louureen  iSSz.  —  Bibliogr.  :  JeanLaran, 
DoUbigny,  p.  51. 

Cette  grande  et  charmante  toile  pourrait  presque 
servir  de  pendant  à  la  Moisson,  évoquant  la  saison  prin- 
taniére  et  en  donnant  une  vive  et  juste  impression, 
comme  la  Moisson  le  fait  pour  l'été.  Bien  qu'issue  de 
la  même  poétique,  la  poétique  de  la  fenêtre  ouverte 
sur  la  campagne,  elle  laisse  voir  une  intention  un  peu 
plus  marquée  de  définir  et  d'exprimer  un  sujet.  Ce 
n'est  pas  seulement  par  le  vert  tendre  des  jeunes  tiges 
de  blé.  ni  par  les  fraiches  fleurs  blanches  et  roses  qui 
chargent  les  branches  sans  feuilles,  ni  par  le  ciel  qui 
est  doux  et  lumineux  comme  du  satin,  que  s'imprime 


en  nous  l'image  d'une  jolie  matinée  de  printemps  : 
une  jeune  fille  montée  sur  un  âne  s'avance  dans  l'étroit 
sentier  qui  traverse  le  champ  et,  plus  loin,  à  demi  caché 
par  les  hautes  herbes  qui  porteront  un  jour  des  grains 
nourriciers,  un  couple  est  enlacé.  La  même  année, 
année  triomphale  pour  l'artiste.  Daubigny  exposait  un 
autre  grand  tableau  d'un  caractère  tout  différent,  où 
une  impression  grave,  presque  austère,  est  rendue  avec 
puissance  et  simplicité,  la  Grande  vallée  d'Optevoz, 
qui  est  maintenant  au  Louvre  (je  ne  sais  pourquoi 
on  a  longtemps  changé  son  titre  en  celui  de  la  Mare). 
En  1868,  Daubigny  reprit,  avec  une  disposition  modi 
fiée,  le  sujet  du  Printemps  dans  une  grande  toile  qui 
fut  très  admirée  au  Salon.  (Jean  Laran,  p.  93.) 

La  Tamise  à  Krith  (Pu.  79).  —  Catalogue, 
n"  jS2Z.  Bois.  Haut,  o  m.  38.  Larg.  o  m.  6y.  Signé  : 
Daubigny.  1866.  Collection  Terme,  à  Liège.  Legs 
T/tomy   Thiéry,   igo2. 

On  reconnaît  ici  la  lumière  grise  des  environs  de 
Londres  et  la  vie  du  large  fleuve  près  d'arriver  à  son  em- 
bouchure et  qui  n'est  qu'un  immense  port  de  mer 
s'avançant  sur  des  lieues  et  des  lieues  à  l'intérieur  des 
terres.  Tout  cela  est  rendu  avec  décision  et  sans  effort. 
II  est  intéressant  de  comparer  ce  tableau  à  mainte  toile 
où  Eugène  Boudin  a  traité  des  sujets  analogues  :  il 
n'est  pas  jusqu'à  l'aspec-t  filiforme  des  mâts  et  des 
agrès  rayant  le  ciel  qui  n'appelle  ce  rapprochement. 
Nous  voyons  une  fois  de  plus  le  talent  de  Daubigny 
s'orientant  vers  l'avenir,  car  Boudin,  premier  maître  de 
Monet  au  Havre  et  à  Honfleur,  marque,  après  Daubigny, 
une  autre  étape  vers  l'impressionnisme. 


Les  Enfants  d'Edunard  (page  S7). 


Uelarocue  (1S30). 
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FLANDRIN  (Jean-Hippolyte).  Lyon.  24  mars  1809 
—  Rome,  21  mars  1864. 

Portrait  de  Jeune  fille  (Pl.  76).  —  Catalogue, 
r.'  2S4.  Toile.  Haut,  o  m.  65.  Larg.  o  m.  52.  Peint  en  1863. 

Signé  :  H.  Flandrin.  Legs  de  M"''  Marcotte-Cenlis. 
iflôy.  Au  Louvre,  en  novembre  iSy4.  -■  Bibliogr.  :  Louis 
Flandrin.  Hippblyte  Flandrin.  Paris,  Laurens  (La 
Jeune  fille  grecque)  ;  Ch.  Blanc,  les  Artistes  de  mon 
temps.  V.  -'rt  j  et  suiv. 

Hippolyte    Flandrin    est   assurément,    de    tous    les 


Pi.. 


Folles  Filles  {page  60). 


élèves  d'Ingres,  celui  qui  a  le  plus  vécu  dans  la  confi 
dence  du  maître.  Sa  nature  grave  et  un  peu  timide 
s'était  donnée  sans  réserve  au  génie  impérieux  et  à  la 
doctrine  intransigeante  de  l'auteur  de  VApothéose 
d'Homère.  Fort  de  la  science  acquise  sous  une  telle 
direction  et  inspiré  par  une  foi  très  pure  et  très  pro- 
fonde, il  ne  lui  manque  que  peu  de  chose  pour  être  un 
grand  peintre  religieux.  11  a  cette  originalité  de  n'avoir 
guère,  à  part  d'assez  nombreux  portraits,  travaillé 
que  pour  les  églises.  Malgré  quelque  froideur, 
qui  n'est  que  dans  l'exécution,  volontairement  —  et 
comme  par  respect  —  dépouillée  d'accent,  les  vastes 
décorations  de  Saint-Germa-n-des-Prés  et  de  Saint- 
Vincent-de-Paul  méritent  une  haute  estime  pour  l'or- 


donnance sobre  et  expressive  des  scéne.s,  la  convenance 
des  types  et  la  dignité  des  attitudes.  C'est  li,  plus  que 
dans  les  musées,  qu'on  peut  apprécier  le  talent  de 
Flandrin.  Cependant,  comme  le  dit  justement  M.  Henry 
Marcel  (Peint,  /r.,  p.  103),  la  belle  académie  de  jeune 
homme  assis  que  possède  le  Louvre  est,  toutes  pro- 
portions gardées,  l'Œdipe  de  Flandrin  ;  et,  tandis  qu'au 
Musée  de  Vei'sailles,  son  Napoléon  III,  en  même 
temps  qu'un  excellent  portrait  d'apparat,  nous  donne 
l'image  véridique  et  pénétrante  d'un  esprit  et  d'un 
caractère,  la  Jeune  fille  du  Louvre  est  une  œuvre 
pleine  de  charme  intime. 
La  leçon  d'Ingres  a  été 
comprise  par  un  disciple  qui 
y  ajoute  tout  ce  que  lui  dic- 
tent la  délicatesse  de  son 
âme  et  la  chasteté  de  son 
pinceau.  C'est  bien  à  Flan 
drin.  et  non  à  son  maître, 
qu'il  faut  faire  honneur  de 
ce  profil  dans  l'ombre,  de 
cette  main  qui  tient  le  livre 
et  de  ce  buste  fermement 
modelé  sous  la  légère  mous- 
seline du  corsage. 


ISABEY  (Louis-Ga- 
briel-Eucène).  Paris, 
22  juillet  1803  —  Lagny, 
27  avril  1886. 

Un  Mariage  au  dix- 
septième  siècle  dans  une 
église  de  Delft  (Pl.  81). 
—  Catalogue,  n'  :>t<yK.  Bois. 
Haut.  I  m.  Larg.  o  m.  95. 
Signé:  E.  Isabey  47.  Veht'' 
Oppenheim,  23-2S  avril  i8tj 
(n"  2'j).  Vente  Secritan, 
j''  juillet  jSSg  {n"  3S).  Legs 
Thomy  Thiéry,  iQiij,  —  Bi- 
bliogr. :  H.  Marcel,  Peint, 
fr.    XIX''  s.,  p.  Q2-CJ4. 

Fils  du  célèbre  miniatu- 
riste Jean-Baptiste,  Eugène 
Isabey  eut  une  carrière  bril- 
lante. On  voit  de  lui  au 
Louvre  une  vingtaine  de 
tableaux,  sur  lesquels  trois 
ou  quatre,  bien  choisis, 
suffiraient.  Dès  le  Salon  de 
1824,  il  obtenait  une  mé- 
dailb  de  l'i'  clasre.  Ce  tut 
comme  peintre  de  marine 
qu'il  fit  la  campagne  d'Afri- 
que. Il  peignit  aussi  des 
toiles  officielles  pour  le  Mu- 
sée de  'Versailles.  Sesgrandes 
marines,  avec  des  t.ffets 
d'orage,  des  embarquements  ou  des  débarquements 
plus  ou  moins  historiques,  sont  d'une  mise  en  scène  très 
factice.  Quelques  études  d'après  nature  montrent  ce- 
pendant qu'il  y  avait  en  lui  l'étoffe  d'un  bon  paysagiste. 
Comme  peintre  de  genre,  il  affectionne  les  cérémonies 
groupant,  dans  un  décor  de  château  ou  d'église,  de 
nombreux  personnages  vêtus  de  satin  et  de  velours. 
Son  époque  préférée  est  le  commencement  du  dix- 
septième  siècle.  C'est  du  romantisme  à  la  Devéria 
ramené  à  la  mesure  de  l'illustration.  Cependant,  une 
certaine  verve,  assez  grossière,  de  pinceau  fit  long- 
temps illusion.  Dans  ce  Mariage-,  que  M.  Thomy  Thiéry 
avait  payé  75.000  francs,  une  quarantaine  deseigneuis 
et  de  dames  habillés  à  la  mode  des  portraits  de  Ru- 


DiAz  (vers  1S45) 
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Pl.  73.  —  L'Espace  {page  60). 
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bens  sont  disposés  sur  plusieurs  plans  qui  s'élèvent 
à  mesure  qu'ils  s'éloignent  du  spectateur,  afin  que  rien 
ne  soit  perdu  pour  celui-ci.  C'est  uue  des  pages  les 
plus  représentatives  de  cette  manière  qui  tient  le 
milieu  entre  Eugène  Lami  et  Meissonier.  très  loin 
de  l'un  pour  l'esprit,  l'invention  et  la  couleur,  très 
loin  de  l'autre  pour  la  science  de  la  figure  humaine 
et  la  précision  des  gestes. 


Br\RYE  (Antoine-Louis).  Paris,   24 septembre  1796 
—  25  juin  1875. 

Un    lion  et   une  lionne  près   de    leur    antre. 

(Pl.  82).  —  Catalogue,  n"  11'^.    Toile.    Haut,  o  m.  59, 
J.arg.  o  m.  50.  Signé  :  Barye.   Legs   Thomy   Thiéry, 


igo2.  —  Bibliogr.  :  Charles  Blanc,  ks  Artistes  de  mon 
temps,  p.  ■)yg-4o-}. 

On  peut  dire  que  la  peinture  de  Barye  et  ce'h 
de  Daumier  furent  des  conquêtes  de  la  critique 
dans  la  seconde  moitié  du  xix"  siècle.  Les 
contemporains,  en  grande  majorité,  n'avaient  voulu 
voir  en  l'un  que  le  sculpteur,  en  l'autre  que  le 
lithographe  et  le  caricaturiste.  Cependant  Barye, 
dés  sa  jeunesse,  avait  fait  de  la  peinture.  Après 
son  apprentissage  d'ouvrier  ciseleur,  il  avcit  tra- 
vaillé, pendant  peu  de  temps,  dans  l'atelier  de 
Bosio,  puis,  dés  1617,  il  éttit  entré  chez  Gros, 
comme  s'il  avait  compris  que  des  qualités  de  peintre 
étaient  nécessaires  pour  l'œuvre  de  statuaire  qu'il 
rêvait,  pleine  de  vie,  de  mouvement  et  d'expres- 
sion.   L'exposition    posthume     qui    eut    lieu,    en  no- 


PL.  74.  —  Entrée  de  S.  A.  R.  M"'  la  Duchesse  d  Orléans  aux  Tuileries  (page  60).      EuG.  Lami  (vers   1S41). 
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Pl.   75.  —  Portrait  de  ,'H""'   M'jttcz   {page 


vembre  1875  à  l'Ecole  d^s  Beaux-Artr.  comptiit 
300  peintures  et  aquarelles.  Barye  avait  peint 
au  Louvre,  d'après  les  maîtres  ;  il  s'essaya  même 
au  portrait,  en  prenant  ses  deux  filles  pour 
modèles.  L'un  de  ces  portraits  est  aujourd'hui  au 
Louvre  (don  Zoubaloff). 

Mais  si  Barye  —  il  ne  faut  pas  l'oublier 
—  a  créé  de  fortes  images  de  la  figure  '.lumaine. 
témoin  les  groupes  monumentaux  exécutés  pour 
les  pavillons  de  la  cour  du  Carrousel  et  les  bronzes 
célèbres.  Thésée  et  le  Minotaurc.  le  Lapithe  et  le 
Centaure,  il  fut  avant  tout  un  animalier,  le  plus 
véridique  et  le  plus  puissant  peut-être  que  l'histoire 
de  l'art  ait  connu  depuis  les  Assyriens.  Même 
dans  les  bronzes  de  Thésée  et  du  Lapithe.  la  forme 
animale  joue  un  rôle  important,  puisqu'elle  se 
combine  avec  la  forme  humaine  pour  constituer 
ces    êtres    fabuleux    :    le    Minotaure,    le    Centaure. 

La  peinture  fut.  pour  Barye.  un  moyen  de  com- 
pléter sa  science  de  l'animal.  Il  voulut  rendre  la 
couleur  des  pelages  aussi  fidèlement  que  l'anato- 
mie  des  corps  et  le  dessin  des  membres.  11  aimait 
à  se  représenter  l'animal  non  pas  seulement  dans 
la  captivité  du  Jardin  des  Plantes,  mais  dans  la 
magnifique  liberté  des  contrées  sauvages  dont  l'homme 
n'ose  lui  disputer  l'empire.  Barye  ne  connaissait 
ni  le  Sahara,  ni  les  Indes,  et  n'avait  ni  le  temps  ni 
le  goût  d'e.xplorer  l'Afrique  ou  l'Asie.  Il  fut  un  des 
artistes  qui,  à  quinze  lieues  de  Paris,  décou- 
vrirent la  forêt  de  Fontainebleau.  Toujours  préoc- 
cupé de  chercher  une  patrie  pour  ses  fauves,  il  la 
trouva  dans  cette  forêt,  qui  est  comme  une  image 
abrégée  de  l'univers  ;  fraîcheur  des  sous-bois,  chênes 


royaux,  légers  bouleaux, 
combrea  sapins,  de  la 
grandeur,  de  l'iustérité, 
du  mystère  et  de  la  sau- 
vagerie, des  rochers  semés 
sur  la  lande  comme  par 
une  convulsion  de  la 
terre,  des  sables  déjolés. 
11  y  introduisit  sans  effort 
ses  amis,  depuis  les  che- 
vreuils et  les  cerfs  qu'il 
observait  sur  place  dans 
ses  promenades  solitaires, 
jusqu'aux  animaux  fé- 
roces dont  il  avait  étu- 
dié ailleurs  les  allures  et 
les  mœurs.  Le  tableau 
de  la  collection  Thomy 
Thiéry  montre  avec  quelle 
admirable  divination  Ba- 
rye a  su  réaliser,  comme 
personne  ne  l'avait  fait 
avant  lui  et  ne  le  fera 
peut-être  après,  une  har- 
monie intelligente  et  sen- 
sible entre  le  paysage  et 
l'animal  qui  l'habite.  On 
peut  même  dire  qu'il  a  été 
servi  par  ce  qui  manquait 
à  la  forêt  de  Fontaine- 
Meau  pour  ressembler  à 
l'habitat  ordinaire  des  lions 
et  des  tigres.  L'azur  des 
tropiques  eût  offert  de 
moins  expressives  corres- 
pondances à  la  brutalité 
et  à  la  férocité  des  car- 
nassiers que  le  ciel  gris  de 
notre  climat.  En  fait,  même 
à  Fontainebleau,  il  arrive 
que  le  ciel  soit  bleu. 
Barye  ne  l'a  pas  voulu  voir  ainsi.  Les  nuages  bas 
et  plombés,  les  effets  orageux  lui  paraissaient  mieux 
faits  pour  accompagner  les  combats,  les  mas- 
sacres et  les  tiiomphes  de  la  force  indomptée. 
D'instinct,  il  a  raisonné  à  peu  prés  comme  De- 
lacroix, qui.  peignant  le  Naufrage  de  Don  Juan, 
fut  infidèle  à  la  lettre  pour  mieux  rendre  l'es- 
prit et  substitua  un  ciel  sombre  et  une  mer  agitée 
au  soleil  brûlant  et  au  calme  plat  décrits  par 
Byron. 

La  Panthère  noire  dans  un  défilé  (Pt.  8J) 
—  Aquarelle  :  Haut.  0  m.  jjS.  Larg.  o  m.  306. 
Signé  :  Barye.  Au  dos.  cachet  de  la  vente  Barye. 
y  février  iHyfi  [n°  149).  Exposition  centennale  de 
iStiç  («"  5.  Lion  traversant  un  passage  de  mon- 
tagne, à  M.  Henri  Rouart).  Deuxième  vente  Henri 
Rouart.  i6-i8  décembre  igi2  (<;"  j).  Don  Jacques 
Zoubaloff.   1914. 

Vu  la  part  prépondérante  de  l'aquarelle  dans  la 
production  picturale  de  Bavye,  on  a  cru  devoir  faire 
une  exception  en  faveur  d'une  pièce  de  premier  ordre 
et  l'insérer  dans  un  recueil  consacré  à  la  peinture. 
D'ailleurs,  si  c'est  par  les  aquarelles  que  les  amateurs 
ont  commencé  d'apprécier  Barye  peintre  et  si,  en 
effet,  les  aquarelles  de  Barye  montrent,  dans  l'ensemble, 
une  maîtrise  plus  assurée  que  ses  tableaux,  il  est  à 
remarquer  que,  par  sa  technique.  Barye  a  souvent 
cherché  et  maintes  fois  réussi  à  investir  l'aquarelle 
des  vertus  propies  de  la  peinture  à  l'huile.  Contrai- 
icment  aux  règles  de  l'aquarelle  classique,  il  revient 
souvent  à  plusieurs  couches  sur  le  ton  une  fois  posé, 
et  il  ajoute  volontiers,  tantôt   un    rehaut  de  gouache. 
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tantôt  un  coup  de  grattoir.  Ici.  il  a,  certes,  visé  à  la 
richesse  de  la  matière.  Mais  on  admirera  plus  encore 
une  opposition  à  la  fois  physique  et  morale,  pour 
ainsi  dire,  entre  les  deux,  animaux  :  l'un  debout, 
l'autre  couché  ;  l'un  qui  guette,  l'oreille  tendue,  l'oeil 
ardent  et  fixe,  tout  son  corps  exprimant  une 
élasticité  prête  à  un  bond  soudain  et  irrésistible, 
l'autre  endormi,  peletonné  sur  lui-même  comme 
un  gros  chat,  —  mais,  jusque  dans  cette  attitude 
de  nonchalance,  son  anatomie  et  ses  muscles  puis- 
sants s'accusent  sous  la  peau  ;  —  l'un   se   détachait 


en  silhouette  sombre.  l'autie  étalant  dans  la  lumièio 
l'opulente  parure  de  son  pelage.  Barye  s'est  plu 
souvent  à  reproduire  avec  autant  de  précision  qu'un 
dessinateur  d'étoffes  ou  de  tapis  la  robe  des  ani- 
maux, ses  taches,  ses  anneaux,  ses  raies,  ses  mou- 
chetures. II  aimait,  dit  ingénieusement  Charles  Blanc, 
«  cette  opposition  du  noir  au  jaune  qui  est  la 
couleui  distinctive  des  animaux  dangereux  ou  féroces, 
et  que  l'on  remarque  [aussi  bien  dans  la  panthère  que] 
dans  le  tigre,  le  léopard,  le  guépard,  l'hyène,  la 
guêpe  ". 


LA     PEISTVRE    AU    MUSÉE     DU     LOUVRE 


Pl.  7".  —  Le  Printemps  {page  63). 


Daubigny  (1857). 


DAUMIER    (Honoré).    Marspille,  26    février    1308 
—  Valmondois,    11    février    1879. 

Les  Voleurs  et  l'Ane  (Pl.  85).  —  Catalogue, 
n"  2g  }y.  ToiU.  Haut,  o  m.  .59.  Larg.  o  m.  56.  Signé  : 
Daumier.  Exposition  Daumier,  chez  Durand-Ruel.  iSy8. 
Vente  Geoffroy-Dechaume,  14-15  avril  iSgj,  n"  21  (le 
sculpteur  Geof/roy-Dechaume  fut  un  des  fidèles  amis 
de  Daumier,  dont  il  était  le  voisin  dans  l'île  Saint- 
Louis).  Acquis  par  le  Musée  du  Luxembourg  avec 
la  participation  d'un  anonyme  parisien.  H  existe 
du  même  su/it  une  esquisse  peinte  (Exposition  Dau- 
mier, igoi ;  vente  Arsène  Alexandre,  içoj)  et  un 
dessin    au  fusain.  — •  Bibliogr.  :  Klossowski,  Daumier 


peintre    et  dessinateur,    Munich.   iQoS.    i."  7,   pl.    15. 

C'est  surtout  à  partir  de  1848  que  Daumier  fit 
acte  public  de  peintre.  Républicain  enthousiaste,  il 
participa,  comme  Millet,  au  concours  qui  avait  été 
ouvert,  cette  année-là.  par  la  direction  des  Beaux-Arts, 
pour  une  figure  de  la  République.  11  exposa  au  Salon 
de  1849  et  de  1851.  Après  le  coup  d'Etat,  la  satire 
politique  lui  étant  interdite,  la  caricature  demeura 
pour  lui  un  gagne-pain,  mais  la  peinture  (aquarelles  et 
dessins  compris)  fut  de  plus  en  plus  son  mode  d'expres- 
sion   préféré. 

La  République  de  Daumier  (Collection  Moreau- 
Nélaton)  est  une  forte  femme  assise  sur  un  trône  ; 
la  tête  fièrement  dressée,  elle  tient  un  drapeau  à  la 


-.1:»^ 


Pl.  ji.  —  La  Moisson   {page  62). 


Daubigny  (1851) 


ÉCOLE     FRASÇAISE     [XIX-     SIÈCLE) 


Pl.  79.  —  La  Tamise  à  Erith  (page  6?). 


Dalbiony  (1S57). 


main  et  elle  abandonne  tes  larges  mamelles  aux 
robustes  enfants  qui  re  pressent  contre  ses  flincr. 
Elle  n'est  pas  sans  analogie  avec  la  République 
de  Millet,  et  l'on  sent,  entre  les  deux  artistes  ejx- 
mêmes.  sans  qu'il  y  ait  eu  échange  d'influence,  d'auties 
rapports  que  ceux  qui  unissent  deux  hommes 
ayant  vécu  dans  le  même  temps  et  s'étant  nour- 
ris des  mêmes  idées  ou  des  mêmes  illusions  géné- 
reuses. Ce  qu'ils  ont  de  commun,  c'est  la  gran- 
deur d'un  dessin  qui  ne  retient  que  l'essentiel  et 
vise  au  général,  au  type,  un  je  ne  sais  quoi  d'épique 
dans    d'humbles    sujets,    et.    comme    l'a    dit    Roger 


Marx.  "  la  puissance  michelangelesque  de  l'expression  ». 

Il  est  difficile  de  dater  les  peintures  de  Daumier. 
à  part  les  deux  ou  trois  qui  furent  exposées  au  Sabn. 
Le  Meunier,  son  fils  et  l'âne  ayant  figuré  au  Salon  de 
de  1849,  faut-il  croire  que  les  Voleurs  et  l'âne,  autre 
apologue,  soient  de  la  même  période  ? 

Sans  être  comparable  aux  peintures  les  plus 
admirées,  telles  que,  dans  des  genres  différents, 
le  Drame,  les  Emi^ra.its.  l'Amateur  d'estampes, 
ce  tableau  est  fort  digne  du  Louvre  et  de  Daumier  ; 
mais  on  souhaiterait  qu'il  n'y  fût  pas  seul,  avec 
Crispin  et  Scapin    et  la  République  de  la  collection 
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Pl.  So.  —  La  Mare  aux  Cigognes  {page  62). 


D.\UBiG.NY  (1853). 
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Moreau.  à  représenter  !e  génie  du  peintre.  La  violence 
de  la  lutte  y  est  exprimée  en  traits  saisissants.  Les 
Lutteurs  fameux  de  Florence  ne  montrent  pas  des 
volontés,  des  membres,  des  muscles  plus  tendus  vers 
l'attaque  et  la  défense.  Daumier  a-t-il  pensé  à  ce 
marbre  antique  ?  Non,  probablement.  Mais  il  a  vu 
vrai   et   il   a   vu   grand. 

Ce  tatleau  mérite  encore  d'être  au  Louvre,  parce 
qu'il  rst  un  des  rares  que  Daumier  ait  conduits  jusqu'à 
l'achèvement  complet.  La  vie  dure  qui  fut  celle  du 
pauvre  grand   artiste   ne  nous  a  pas  seulement  privés 


des  nombreux  tableaux  qu'il  aurait  faits,  s'il  n'avait 
pas  eu  à  peiner,  pour  vivre,  sur  ses  planches  de  litho- 
graphe ;  elle  ne  lui  a  pas  souvent  laissé  le  loisir,  sauf 
pour  les  aquarelles,  d'aller  plus  loin  qu'une  puissante 
ébauche. 

Crispin  et  Scapin  {Pl.  84).  —  Toil^.  Haut,  n  m.  6n. 
Larg.  o  m.  S2.  Collection  Ch.  Daubigny.  CoU.  Henri 
Rouart.  Vente  Henri  Rouarl,  10  décembre  igT:2  {t:"  161). 
Don  r!es  Amis  du  Ij/uvre  avec  U  concours  des  en- 
farits   Rouart.   On  connaît    plusieurs    éludes   de  sujets 
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Pl.   il. —     Lion  et  Lionne  près  de  leur  antre  (page  ■65). 


analogues  représentant  la   tête  de   Scapin  seule  (Klos- 
sowski.   «"'  70-74).  —   Bibliogr.  :   Klossowski.   W  C^g.  , 
pl.    40   bis:    Arsène     Alexandre.     Honoré    Daumier. 
p.  373.  repr.  p.  iSs. 

Les  scènes  de  la  vie  de  théâtre  occupent  une  assez 
grande  place  dans  l'œuvre  de  Daumier.  tant  en  pein- 
tures, aquarelles  et  dessins  qu'en  lithographies,  et 
ce  n'est  pas  seulement  parce  que 
la  vanité  et  les  déformations  pro- 
fessionnelles des  comédiens  ont  de 
quoi  défrayer  la  verve  d'un  cari- 
caturiste. Le  chef-d'œuvre  de  cette 
série  est  le  Drame,  aujourd'hui 
su  musée  de  Berlin.  Daumier  y 
offre  à  nos  yeux  le  double  spec- 
tacle qui  se  joue  dans  un  théâtre, 
sur  la  scène  et  dans  la  salle,  et 
l'être  collectif  que  compose,  dans 
l'ombre  du  balcon,  une  foule  ani 
mée  des  mêmes  passions  ne  l'inté- 
resse pas  moins  que.  là-bas,  dans 
une  lumière  éclatante  et  mysté- 
rieuse, le  héros  assassiné,  le  traître 
et  l'amante  échev  '-"e.  C'est  déjà, 
ou  peu  s'en  faut,  la  disposition 
du  célèbre  tableau  de  Degas.  Ro- 
berl-le-Diable.  Daumier,  remarque 
M.  Rosenthal  {Daumier.  L'Art  de 
notre  temps,  p.  66),  fut  attire 
par  "  le  problème  de  l'éclairage 
artificiel  du  théâtre  ■>  :  il  apparaît 
ainsi  »  le  précurseur  de  nos  plus 
hardis  dessinateurs  contemporains, 
de   Toulouse-Lautrec   et    de  M.  De-  Pl.   S;.   —  L, 


gas  i'.  C'est,  en  effet,  à  Degas  et  encore  plua 
à  Lautrec  que  l'on  pense  devant  ces  deux  per- 
sonnages de  la  comédie  italienne.  Crispin  et  Sca- 
pin sont  vus  à  mi-corps  dans  toute  l'action  de 
leur  mimique  traditionnelle.  Ce  qui  reste  de  la 
palette  recuite  de  Decamps  et  de  sa  pâte  triturée 
dans   les   Voleurs  et  l'Ane   a  ici    disparu,    La  couleur 
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Pl.   S4.  —  Crispin  et  Scapin  [page  70). 


Daumier  (vers   1865-1870). 


est  riche  et  hardie,  mais  elle  est  plus  fluide  et  laisse 
toute  sa  valeur  d'expression  à  la  ligne  magistrale 
du  contour.  En  somme,  ainsi  qu'on  peut  le  dire 
souvent  pour  Lautrec,  c'est  de  la  peinture  et 
c'est  fait  comme  un  grand  dessin  rehaussé.  On 
comprend    pourquoi    un    maitre    du    dessin    de    ca- 


ractère, tel  que  Daumier,  fut  séduit  par  le  théâtre, 
car  la  lumière  du  théâtre  simplifie  pour  accuser 
l'essentiel.  C'est  pour  les  mêmes  raisons,  sans  pré- 
judice de  quelques  autres,  que  Degas  et  Lautreo 
ont  tant  exercé  au  théâtre  leur  impitoyable  faculté 
d'observation. 


Pl.  S;.  —  Les  Voleurs  el  l'Ane  (page  6S). 
Daumier  (vers  1849- 1850). 
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For  failare  lo  relDm  a  book  on  or  be- 
fore  Ibe  lasl  date  slamped  below  ibere 
will  be  a  fine  ofâve  cents,  and  an  exira 
cbarge  of  one  ceni  for  eacb  addilional  day. 
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